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Vorwort, 


Vorliegende  Untersuchung  ist  die  Fortsetzung  und  Erweiterung  einer 
von  der  Philosophisciien  Fakultät  der  Universität  Bonn  gekrönten  Preis- 
arbeit über  den  dritten  pompejanischen  Stil.  Durch  Vermittelung  Herrn  Pro- 
fessor Loeschcke's  wurde  mir  von  unbekannter  Seite  eine  größere  Reise- 
unterstützung zuteil,  so  daß  ich  in  Rom,  Neapel,  Pompeji  die  vorher  ge- 
wonnenen Resultate  vor  den  Originalen  nachprüfen  konnte.  Es  drängt 
mich,  dafür  an  dieser  Stelle  herzlichst  zu  danken.  Die  Zeit  war  zwar 
für  das  große  Material  gering,  der  Himmel  in  der  kurzen  Zeit  äußerst 
ungünstig,  und  es  bedurfte  krampfhafter  Beschränkung,  um  nicht  vor 
zu  vielem  nichts  zu  sehen.  Jedoch  genügte  jener  Aufenthalt  zu  einer 
ersten  Orientierung  vollkommen.  Er  gab  nicht  nur  für  den  augenblick- 
lichen Zweck  reichste  Förderung,  sondern  stellte  auch  für  die  Zukunft  dring- 
lichst vor  Augen,  wie  notwendig  es  sei,  daß  die  pompejanischen  Studien 
überhaupt  so  schnell  wie  möglich  mit  größeren  Mitteln  wieder  aufge- 
nommen würden.  Liegt  es  doch  bislang  so,  daß  jeder,  der  über  pom- 
pejanische  Dinge  schreiben  und  gehört  sein  will,  unbedingt  nach  Pompeji 
reisen  muß.  Das  Abbildungsmaterial,  bis  auf  Mäu's  Tafeln  ganz  plan- 
los zusammengestellt,  ist  mehr  als  unzureichend.  Die  pompejanischen' 
Malereien  aber,  überhaupt  die  antiken,  müssen  endlich  als  ein  fester 
Faktor  in  die  Kunstgeschichte  eingeführt  werden.  Farbige  Nachbildun- 
gen, Photographien,  Zeichnungen  müssen  daher  das  vorhandene  Ma- 
terial nach  leicht  aufzustellenden  Gesichtspunkten  so  vollständig  wie  ir- 
gend möglich  der  Allgemeinheit  zugänglich  machen,  Interesse  werben, 
das  bisherige  Monopol  brechen.  Die  Probleme  lassen  sich  nur  so  zur 
aussichtsreichen  Diskussion  stellen,  deren  sie  so  dringend  bedürfen;  nur 
so  kann  vernünftiges  Studienmaterial  geschaffen  werden,  für  uns  und 
vor  allem  für  spätere  Zeiten.  Denn  trotz  der  umsichtigen  Konservierun- 
gen geht  die  Zerstörung  ihren  üblen  Gang,  so  manche  der  bei  Zahn 
abgebildeten  Wände  sind  gar  nicht  mehr  zu  erkennen,  und  wie  viele 
sind,  nie  gezeichnet,  für  uns,  für  ewig  verloren.  Mit  einem  zweiten 
Pompeji  dürfen  wir  doch  nicht  rechnen,  so  müssen  wir  dies  eine  mit 
aller  Sorgfalt  pflegen  und  auch  Späteren  '  die  Früchte  sichern. 

Das  Skizzenhafte  der  folgenden  Untersuchung  findet  hoffentlich  in 
dem  augenblicklichen  Zustand  des  Abbildungsmaterials  seine  Entschul- 
digung. 
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Für  verschiedenste  Unterstützung  bin  ich  vielen  Herren  in  Italien 
zu  größtem  Dank  verpflichtet,  den  ich,  etwas  spät  zwar,  hier  jetzt  von 
Herzen  bekunde.  Die  Herren  Proff.  Hülsen  und  Delbrueck  nah- 
men sich  meiner  gütigst  an,  besonders  letzterer  öffnete  mir  die  Augen 
für  wichtige  Reste  von  Architektur.  Die  Herren  Dir.  Boni,  Prof.  Gatti, 
Dir.  Paribeni  in  Rom,  Dir.  Qattini  in  Neapel,  Ingenieur  Spano  in 
Pompeji  haben  mir  mit  so  freundlichem  Entgegenkommen  die  Benutzung 
ihrer  Schätze  gestattet,  daß  ich  wie  in  eigenen  arbeiten  konnte. 

Vor  allem  aber  gebührt  mein  Dank  noch  einmal  Herrn  Prof.  Loeschcke, 
der  dieser  Arbeit  sein  regstes  Interesse  entgegengebracht  hat. 


Die  im  folgenden  angewandten  Abkürzungen  sind: 
Dip.  mur.  =  Dipinti  murali  di  Pompei.   Cerillo-Cottrau,  propr.  d'Amelio. 
Napoli  1888. 

Mau        :=Mau,  Geschichte  der  dekorativen   Wandmalerei   in  Pompeji. 
Berlin  1882. 

Maz.        =Mazois,  Les  ruines  de  Pompei.    Paris  1824 — 38. 
Nie.        =Niccolini,  Le  case  ed  i  monumenti  di  Pompei.  Napoli  1854 — 96. 
Daraus: 

D.  O.  ==  Descrizione  generale. 
N.  Sc.  =  Nuovi  Scavi. 
P.       =  L'arte  in  Pompei. 
Su.      =  Supplemento. 
Presuhn  =Presuhn,  Pompeji,  die  neuesten  Ausgrabungen  von  1874 — 81. 
Leipz.  1882. 

Z.  =  Zahn,  Die  schönsten  Ornamente  usw.  aus  Pompeji,  Herculanum 

u.  Stabiae.    Berlin  1828—52. 


Seit  Mau 's  »Geschichte  der  dekorativen  Wandmalerei  in  Pompeji« 
(Bedin  1882)  hat  dieser  Gegenstand  keine  zusammenfassende  Darstellung 
mehr  gefunden.  Nur  einzelne  Teile  sind  in  den  Kreis  der  Untersuchung  ge- 
zogen worden.  Über  Prospektbild  und  Tafelbild  haben  Petersen  imd  Mau 
diskutiert!);  über  den  figürlichen  Teil  der  Dekorationen  überhaupt  handelt 
die  Arbeit  von  Rodenwaldt-)  und  die  von  Rosto wzevv ^) ;  zur  Ge- 
schichte des  ersten  Stils  haben  die  Ausgrabungen  von  Pergamon,  Priene 
und  Delos  Entscheidendes  gebracht;  Hermann  Thiersch')  gibt  zum 
ersten  und  zweiten  Stil  im  Zusammenhang  mit  der  Dekoration  eines  alexan- 
drinischen  Grabes  einiges  Material  und  gute  Gedanken.  Für  einen  Teil 
des  vierten  Stils  schließlich  haben  die  bequemen  Rekonstruktionen  der 
scaenarum  frontes  durch  v.  Cube  nach  Puchsteins  Gedanken  Sicher- 
heit gebracht^).  Sonst  ist  eine  Untersuchung  überhaupt  nicht  geführt, 
sondern  entweder  —  von  Wiek  hoff*')  —  mehr  ästhetisch  aber  mit 
Nutzen  über  den  Gegenstand  geschrieben  oder  —  von  Studniczka')  — 
mehr  apodiktisch  über  die  Herkunftsfrage  abgeurteilt  worden.  So  stellt 
das  Mau'sche  Buch  bisher  die  einzige  umfassendere  Bearbeitung  dar, 
zugleich  den  Kanon,  nach  dem  die  Anschauungen  über  die  pompejani- 
schen  Wandmalereien  gebildet  werden.  Dieser  Kanon  kennt  vier  Stile. 
Der  erste  gibt  plastisch  einfachste  Form  der  Architektur  wieder:  Quader- 
bau und  Pfeiler.  Der  zweite  stellt  —  nur  in  Malerei  —  anfänglich  das- 
selbe dar,  entwickelt  dann  selbständig  aus  eben  diesen  Elementen  eine 
immer  reichere  Scheinarchitektur,  daher  der  Name  Architekturstil.  Irgend- 
wie folgt  dann  der  dritte  Stil,  der  ornamentale,  der  vielleicht  Reminiszen- 
zen an  den  zweiten  noch  besitzt,  aber  in  unkenntlicher,  ornamentaler, 


1)  Rom.  Mitt.  XVII,  179;  XVIII,  87;  222. 

'-')  Rodenwaldt,  Die  Komposition  der  pompejanischen  Wandgemälde.  Berlin  1909. 
Vergl.  Watzinger,  Liter.  Zentralblatt  1909,  Nr.  48,  Sp.  1573/4. 

^)  Rostowzew,  Die  hellenistisch-römische  Architekturlandschaft.  Petersburg  1908.  Dazu 
Altmann,  Berl.  phil.  Wochenschr.  XXIX,  1909,  Sp.  1181  ff. 

'')  Thiersch,  Zwei  antike  Grabanlagen  bei  Alexandria.    Berlin  1904,  S.  11  ff. 

^)  V.  Cube,  Die  römische  scenae  frons  etc.    Berlin  1906.   Puchstein,  Arch.  Anz.  XI,  28. 

i^)  V.  Hartel-Wickhoff,  Wiener  Genesis,  Wien  1895,  S.  63  ff. 

■)  Studniczka,  Tropaeum  Trajani.  Leipzig  1904.  S.  63,  67;  S.  V.  Vergl.  noch 
Cultrera,  Saggi  sull'  arte  ellenistica  e  greco-roniana.    Roma  1907,  S.  5  ff. 
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spielerischer  Umbildung.  Der  vierte  Stil  folgt  dann  auf  den  dritten,  sich 
in  seinen  Formen  nicht  etwa  an  diesen,  sondern  an  den  zweiten  an- 
schließend. 

Die  Entwicklung  dieser  Formen  nun  und  ihre  Herkunft  —  das  sind  die 
beiden  Faktoren,  die  die  Grundlage  bilden  für  die  Geschichte  der  ganzen 
dekorativen  Wandmalerei,  und  deren  genaue  Kenntnis  allein  die  richtige 
Konstruktion  dieser  Geschichte  gewährleistet.  Zu  dieser  Kenntnis  aber 
gelangen  kann  man  einzig  und  allein  durch  eindringliche  Analyse  der 
pompejanisch'en  Wände  selbst.  Zu  ihr  wendet  sich  vorliegende  Arbeit; 
sie  will  speziell  durch  Behandlung  des  dritten  Stils  einen  Beitrag 
zum  Verständnis  seiner  ornamentalen  Sprache  liefern.  Sie  sucht  sich 
die  Vorbilder  klar  zu  machen,  aus  denen  die  Ornamente  sich  ge- 
staltet, die  Realitäten  zu  gewinnen,  die  den  »ornamentalen  Spiele- 
reien« zu  Grunde  liegen.  Denn  alle  Ornamente  entstehen  aus  Nach- 
bilden. Naturgemäß  werden  hierdurch  auch  die  anderen  Stile  herbei- 
gezogen, um  in  ihrem  Verhältnis  zum  dritten  Stil  geprüft  zu  werden, 
wie  weit  in  ihnen,  wie  weit  wo  anders  die  gesuchten  Vorstufen  des 
dritten  Stiles  zu  finden  sind.  Sind  dann  die  Formen  verstanden,  wird 
sich  auch  über  deren  Herkunft  Genaueres  ermitteln  lassen.  So  sollen 
die  Faktoren  zur  Beurteilung  wenigstens  für  einen  Stil  möglichst  ge- 
sichert werden,  als  Grundlage  für  eine  unter  entsprechendem  Gesichts- 
punkte zu  erfolgende  eingehendere  Behandlung  auch  der  anderen  Stile 
und  als  Baustein  zu  einer  Geschichte  der  antiken  Wanddekoration  über- 
haupt. 

Das  gewöhnliche  Bild  des  dritten  Stils i),  wie  es  seit  Mau  anerkannt 


Folgendes  ist  das  in  Abbildungen  zugängliche  Material:  Z.  II,  55,  I,  34,  95,  Casa 
dei  Bronzi  (parete  nera);  II,  3,  Wand  der  casa  d.  Gran  Duca;  II,  7  Taberne:  Strada  di 
Mercurio;  II,  45  Haus  beim  Forum;  II,  74  casa  del  Centauro.  —  Nie.  D.  G.  54  casa  della 
parete  nera,  oberer  Teil  des  Zimmers  links  vom  Tablinum;  ib.  49  =  Mau  XVII;  ib.  70  casa 
d'Orfeo;  ib.  69  =  Mau  XIX  (hier  nur  der  obere  Teil  abgebildet);  ib.  90  =  Mau  XIX  Ober- 
teil; ib.  66,  Su.  24,  casa  di  Laocoonte.  N.  Sc.  4,  10,  15,  17,  P.  33,  aus  reg.  IX,  7a  (8),  12—13 
(Rom.  Mitt.  IV,  101);  P.  30,  aus  reg.  VII  westl.  Insel  11;  P.  35  =  Mau  XV,  XVI,  casa  d. 
Epidio  Sabino,  -  Maz.  II,  25,  Atrium  VI,  2,  16;  II,  27  Tablinum  das.  —  Seit  Mau's 
Sammlung  der  Reste  dritten  Stils  ist  in  folgenden  Häusern  noch  der  dritte  Stil  zu  Tage  ge- 
treten: reg.  V,  2,  6—8,  Rom.  Mitt.  IX,  37;  reg.  V,  2,  10  —  11,  Rom.  Mitt.  V,  260  ff.,  vergl. 
IX,  43;  reg.  V,  2,  17—19,  Rom.  Mitt.  IX,  57  ff.;  reg.  V,  2  »fünf  Häuser  an  d.  NW.-Ecke 
u.  N.-Seite«,  C,  Rom.  Mitt.  VIII,  9;  reg.  V,  4,  3—5  (?),  Rom.  Mitt.  XVI,  318,  N.  d.  Sc. 
1899,  339;  1901,  257;  reg.  V,  4,  11,  Lucr.  Fronto,  Rom.  Mitt.  XVI,  333  ff.,  N.  d.  Sc. 
1901,  145,  153  (Tablinum  u.  Zimmer  rechts  vom  Atrium).  Westseite  2.  Eingang  von  Süden 
her,  Rom.  Mitt,  XVI,  360.  —  reg.  V,  5  Gladiatorenhaus,  Rom.  Mitt.  XVI,  290  ff.  —  reg.  VI, 
15,  4—5,  Rom.  Mitt.  XIII,  12.  —  reg.  VI,  15,  11  —  12,  Rom.  Mitt.  XIII,  46.  —  reg.  VI,  16,  7, 
Amorini  dor.,  N.  d.  Sc.  1907,  549;  1906,  374;  1908,  26  ff.;  1907,  549  ff.  —  reg.  VI,  16,  23 
noch  kein  Bericht.  —  reg.  VIII,  2,  14—16,  Rom.  Mitt.  V,  114.  —  reg.  VllI,  2,  26—27, 
Rom.  Mitt.  III,  189.  —  reg.  VIII,  2,  32—35,  Rom.  Mitt.  I,  146/7,  155.  5  u.  6,  1—7  Bull, 
d.  Inst.  1883,  171.  —  reg.  VllI  ib.  15—16  Bull.  d.  inst.  1883,  201,  204.  —  reg.  VIll  ib.  24 
Bull.  d.  Inst.  1883,  229.  -  -  reg.  IX,  7a,  1,  2,  Rom.  Mitt.  IV,  5.  —  reg.  IX  ib.  6—7,  Rom. 
Mitt.  IV,  22.  —  reg.  IX  ib.  12  —  13,  Rom.  Mitt.  IV,  106,  114,  116  usw.,  N.  Sc.  4,  10,  15, 
17.  —  reg.  IX  ib.  15,  19,  20,  Rom.  Mitt.  V,  239,  242. 
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wird,  ist  bekannt;  Mau  Taf.  XII — XVII  genügen  zur  ersten  Orientierung. 
Mau  beschreibt  es  ganz  allgemein  (S.  126  u.  S.  289) :  »Die  Wand  ist  eine 
geteilte,  mit  mannigfachen  Ornamenten  geschmückte  Fläche,  als  Ganzes 
stellt  sie  nichts  dar.  Möglich  ist,  daß  der  Wandteilung  'gewisse  Vor- 
stellungen aus  dem  zweiten  Stil  zu  Grunde  liegen.  Aber  alles  ist  orna- 
mentale Spielerei:  wie  der  Mittelbau,  die  Ornamentstreifen,  wie  die 
Guirlanden  auf  Taf.  XIII  u.  XVI  angebracht  sind,  wie  die  Archi- 
tekturen auf  Taf.  XII  usw.  stehen,  läßt  sich  nicht  fragen.  Das  sind 
Ornamente,  die  nur  zufällig  die  Form  von  Säulen,  Qebälken  und  dergl. 
haben.«  Erkennbar  sind  überall:  Sockel  (oft  mit  einem  friesartigen  Streifen 
darüber),  die  Hauptfläche  mit  dem  Mittelbau  und  den  verschieden  ge- 
formten Seitenfeldern  und  der  obere  Wandteil  mit  den  Architekturen. 
Es  fragt  sich  also,  was  dieses  Bild  bedeutet,  und  ob  sich  aus  der  Summe 
der  Erscheinungen  nicht  doch  ein  bestimmter  Sinn  gewinnen  läßt. 

Es  wird  am  besten  sein,  diese  Wandteile  im  einzelnen  zu  unter- 
suchen. 


I.  Der  Sockel  (Mau  S.  304)  und  der  Sockelfries  (S.  307). 

Im  Verhältnis  dieser  beiden  Glieder  zum  Ganzen  der  Wand,  speziell 
den  Säulen  des  Mittelbaus,  lassen  sich  drei  Formen  unterscheiden. 

1.  Die  Säulen  des  Mittelbaus  stehen  auf  dem  Fries  über  eigenen 
Söckelchen  oder  Ornamenten:  Mau  Taf.  XIII,  XV  u.  XVI;  Maz.  II, 
27  (Tablin.  reg.  VI,  2,  16);  P.  30  (reg.  VII,  15,  10);  reg.  VI,  3,  7; 
VI,  14,  20;  14,  23;  14,  30;  16,  7;  VII,  2,  11;  2,  23;  3,  29;  7,  16. 

2.  Die  Säulen  des  Mittelbaus  reichen  durch  ihn  hindurch  auf  den 
Sockel:  Mau  Taf.  XII;  reg.  VI,  3,7;  I,  4,25;  VIII,  5,  15  —  16;  IX,  3, 19;  5, 18, 

3.  Die  Säulen  stehen  ebenso  und  der  Sockelf ries  fehlt:  die  gewöhn- 
lichste Form  des  dritten  Stils,  z.  B.  Mau  Taf.  XVII. 

Es  ist  nun  merkwürdig,  daß  der  Sockel  stets  mit  nichtssagenden 
Ornamenten  und  Pflanzen  geziert  ist,  also  von  seiner  Funktion,  die  ganze 
Wand  zu  stützen,  nichts  gesagt  ist,  während  nur  der  Fries  Andeutung 
architektonischen  "Lebens  trägt.  So  stehen  auf  Mau  XV,  XVI,  P.  30, 
im  Tablinum  der  Casa  di  Marco  Lucrezio,  im  Atrium  der  Casa  degli 
amorini  dorati  die  großen  Säulen  auf  Sockeln  in  diesem  Fries ;  bei 
Maz.  II,  27  sind  die  äußeren,  bei  Mau  XVI  die  inneren  Söckelchen  zu 
kleinen  ornamentalen  Flächen  geworden,  bei  Mau  XIII  sind  nur  noch 
solche,  d.  h.  diese  roten  Rechtecke  des  Sockelfrieses,  vgl.  Abb.  3,  1 — 5, 
sind  in  farbige  Flächen  aufgelöste  Söckelchen.  Auf  diesen  Beispielen 
lief  der  Sockelfries  über  die  ganze  Wand.  Nicht  so  auf  D.  G.  66,  aber 
es  ist  fraglos,  daß  das  Stück,  das  durch  die  Latte  unter  den  Säulein 
des  Mittelbaus  überdeckt  ist,  dasselbe  Glied  ist,  nur  daß  die  Ornament- 
streifen mit  der  Palmensäule  es  durchschneiden.    Es  ergeben  sich  so- 
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fort  die  Fragen,  wie  sich  diese  Verschiedenheiten  erklären  lassen,  was 
der  Sockel,  was  der  Fries  darüber  ist,  und  wie  der  Streifen  mit  den 
architektonischen  Gliedern  in  solche  Höhe  kommt.  Und  diese  Fragen 
lassen  sich  beantworten. 

Es  ist  bekannt,  daß  die  Architekturen  im  zweiten  Stil  so  gemalt  sind, 
daß  sie  (hinter  der  wirklichen  Wandoberfläche)  zurückliegend  erscheinen, 
und  daß  sie  so  perspektivisch  zurückgeschoben  werden  durch  einen  Streifen, 
der  zu  unterst  an  der  Wand  gemalt  noch  eine  Fortsetzung  des  Fuß- 
bodens bezeichnen  soll,  oder  indem  sie  hinten  auf  einer  Stufe  aufstehen. 
Vgl.  Abb.  1   (nach  Rom.  Mitt.  XVllI,  1903,  S.  230,  Fig.  20).  Dieser 


Abb.  1.    Vgl.  Rom.  Mitt,  XVllI,  S.  230. 


Streifen  am  Boden  wird  im  dauernden  Gebrauch  allmählich  ein  nur  orna- 
mentaler Bestandteil  der  Wand,  wie  senkrecht  unten  unter  die  Architekturen 
gemalt:  Mon.  in.  XII,  23—25  zeigen  diesen  Prozeß  vollendet,  vgl.  Abb.  2 
(nach  Rom.  Mitt.  XVII,  1902,  S.  221,  Fig.  13):  »Eigentümlicherweise  finden 
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wir  hier  zwei  Sockel,  einen  über  dem  anderen«,  sagt  Mau  (S.  229);  das  trifft 
das  Bild  durchaus  und  ist  nach  der  gegebenen  Erklärung  verständlich; 
diese  wirkt  aber  erlösend  für  die  ganze  spätere  Zeit  der  Dekorations- 
malerei. Der  Sockelfries  des  dritten  Stils  ist  der  alte  Sockel  selbst,  durch 
den  zum  Ornamente  gewordenen  Scheinraum  unten  in  die  Höhe  ge- 
drängt, hochgestoßen  von  seinem  natürlichen  Boden,    Sein  Wesen  wird 


Abb,  2.    Vgl.  Rom.  Mitl.  XVll,  S.  221. 
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verdunkelt  durch  den  Streifen,  der  unten  wuchert,  den  »Sockel«.  Der 
unterste  Streifen  auf  Wänden  dritten  Stils,  H  auf  Abb.  3,  ist  eigentlich 
die  Stirnseite  der  Stufe  zweiten  Stils.  So  versteht  man  die  eigentümliche 
vegetabilische  Ornamentik  dieses  »Sockels«,  auf  die  wir  noch  zurück- 
kommen, sowie  die  architektonischen  Ornamente  im  Sockelf ries :  hier 
waren  sie  einst  zu  vollem  Recht  in  bestem  Zusammenhang.  Wie  der 
»Sockel«  nun  so  aus  einer  horizontal  gedachten  Fläche  in  ein  vertikales 
Ornament  verwandelt  wird,  so  ist  es  auch  mit  jenem  »grünen  einge- 
schobenen Streifen«  von  Mau  XII,  Xlli,  XVI  usw.  Denn  er  entstand 
aus  der  »tafelartigen  Unterlage«  (Mau  S.  300),  die  bei  Mon.  in.  XII,  18, 
(vgl.  Abb.  2  usw.)  auf  dem  Sockel  lagernd  ebenso  wie  dieser  zu  einem 
vertikalen,  flächenhaften  Ornament  umgedeutet  ist.  So  versteht  man  die 
architektonische  Andeutung  über  dem  Sockelfries  Mau  XIII:  es  ist  wieder 
das  Gesims;  schließlich  sieht  man,  daß  Mau  zu  Unrecht  mit  diesem 
Sockelf  ries  das  Rechteck  verglichen  hat,  welches  zum  Beispiel  auf  Mau 
XIII  im  Mittelbau  unter  dem  Bilde  sitzt  (Mau  S.  308;  S  auf  Abb.  3). 

Der  Sockelfries  ist  also  keineswegs  nur  ornamentale  Spielerei,  seine 
Berechtigung  in  Form  1  (S.  7)  ist  erwiesen').  Ebenso  klar  scheint,  daß 
Form  2  diesen  Sockelfries  nicht  mehr  verstanden,  sondern  den  mißverstan- 
denen Sockel  mit  der  Funktion  betraut  hat,  die  Säulen  des  Mittelbaues  zu 
tragen.  Ungewiß  muß  dagegen  vorläufig  bleiben,  ob  Form  3  die  konse- 
quente Weiterentwicklung  dieses  Mißverständnisses  darstellt,  wo  auch 
der  ornamentale  Wert  des  Frieses  nicht  mehr  anerkannt  wird,  oder  ob 
hier  überhaupt  eine  zweite  Dekorationsform  ganz  ohne  Sockel  als  Vor- 
bild anzusehen  ist,  in  der  die  Säulen  des  Mittelbaus  direkt  auf  der  Erde 
gestanden  hätten.  Denn  an  der  Wesensgleichheit  des  Sockels  in  Form 
1  und  3  kann  man  nicht  zweifeln. 


II.  Die  Hauptflächc  (Mau  S.  309  u.  332  ff.). 

Auch  hier  sieht  man  mehrere  Formen  in  Gebrauch,  die  sich  rein 
äußerlich  am  leichtesten  teilen  lassen  in  die  Wände  mit  einfachem  Mittel- 
bau wie  Mau  XII,  und  solche,  wo  dieser  in  Ornamentstreifen  eingefaßt 
oder  von  Durchblicken  links  und  rechts  begrenzt  wird  (Mau  XIII;  D.  G.  66; 
Maz.  II,  27;  Mau  XV,  XVI;  Su.  24;  Mau  XIa).  Scheinen  die  ersten 
Wände  leicht  verständlich,  so  wird  für  die  anderen,  als  lediglich  aus  Spielerei 
entstanden,  eine  Erklärung  für  unmöglich  gehalten  (Mau  S.  289  u.  ö.).  Der 
Versuch  einer  solchen  muß  immerhin  gewagt  werden. 

Bei  dem  horizontalen  Ornamentstreifen  über  dem  Mittelbau  von 
Mau  XIII  (besser  auf  Mau  XIV)  sieht  man,  daß  der  oberste  weißliche 
Streifen  etwas  übersteht;  vgl.  Abb.  3,  a-).  Bedenkt  man  die  Höhe  an  der 


')  Interessant  ist,   daß  auch  bei  den  Wänden  mit  »rythmischer  Säulenstellung«  (Mau, 
S.  374)  der  Sockelfries  sich  findet  (linke  Ala  der  Fullonica  VI,  14,  21  und  in  VI,  3,  7). 
■-)  s.  Tafel  I. 


Wand,  in  der  diese  Einzelheit  überhaupt  nicht  mehr  sichtbar  ist,  so  kann 
man  sie  nicht  aus  dem  ornamentalen  Charakter  der  Wand  erklären.  Der 
Maler  muß  unter  dem  Zwang  einer  Tradition  dies  verschwindende  Detail 
gemalt  haben ;  es  ist  nichts  anderes  als  die  Andeutung  eines  regelrechten 
Gesimses,  wie  es  das  Dach  des  Mittelbaus  z.  B.  auch  hat;  d  auf  Abb.  3. 
Also  ist  der  ganze  Ornamentstreifen  a  ein  alter  architektonischer  Fries 
(wie  wiederum  der  des  Mittelbaus)  und  die  vertikalen  Ornamentstreifen 
b,  c  müssen  die  ehemaligen,  den  Architrav  stützenden  Pfeiler  sein,  die 
mit  den  Mittelbausäulen  e,  f  auf  einem  Sockel  stehen,  3  und  4.  Wie  aus 
Pfeilern  so  einfach  Ornamentstreifen  werden  können,  zeigen  z.  B.  die 
Mittelbaupfeiler  von  D.  G.  70,  die  vollständig  mit  Ornamenten  bedeckt, 
die  oberen  kleinen  Pfeiler  auf  Su.  24,  die  darunter  schon  völlig  er- 
stickt sind.  Der  Mittelbau  auf  Mau  XllI  stünde  dann  also  in  einer 
zweiten  Pfeilerrahmung,  wie  es  auch  wirklich  das  Zimmer  gleich  rechts 
vom  Tablinum  im  selben  Haus  des  Caecilius  lucundus  zeigt,  Abb.  4 


Abb.  4.    Aus  dem  Zimmer  rechts  vom  Tablinum  der 
C.  di  Cecilio  lucundo.    Eigene  Skizze. 

(V,  1,  23—26),  ebenso  auch  ein  Zimmer  in  der  Casa  d.  schelettro 
(VII,  14,  9),  drittes  Zimmer  rechts  vom  Atrium.  Ist  diese  Erklärung 
für  die  mittleren  Ornamentstreifen  gesichert,  so  muß  sie  auch  gleichlauten  ' 
für  die  seitlichen  Ornamentstreifen,  g  h  i.  Im  auf  Abb.  3,  auch  sie  sind 
alte  Säulen  oder  Pfeiler  mit  ornamental  aufgelöstem  Gebälk.  Ganz 
gleich  muß  man  auch  D.  G.  66  beurteilen,  —  hier  sind  nur  die  Durch- 
blicke auf  blauem  Grund  zwischen  die  Ornamentstreifen  und  die  Mittel- 
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bausäulen  geschoben,  und  die  Ornamentstreifen,  also  die  Pfeiler,  stehen 
direkt  auf  dem  Sockel.  Drittens  zeigt  Maz.  II,  27  eine  sehr  ähnliche 
Anlage.  Der  breite  Ornamentstreifen  ist  zusammengewachsen  aus  den 
drei  bei  Mau  XllI  und  D.  G.  66  getrennten  Elementen,  der  mittleren 
großen  Säule  und  den  zwei  Ornamentstreifen  links  und  rechts  von  ihr, 
c  B  m  auf  Abb.  3.  Die  im  Ornament  erstickende  Säule  klammerte  sich 
rechts  und  links  mit  ihren  Ranken  und  Auswüchsen  an  den  Ornament- 
streifen: bereits  auf  Mau  XIII  zeigt  die  Säule  nach  rechts  und  links 
Ränkchen  mit  Tieren  darin,  Mau  XX  bei  dem  mittleren  Fragment 
unten  —  dem  oberen  Stücke  einer  Laubsäule  wie  D.  Q.  66  —  wachsen 
von  den  beiden  Ornamentstreifen  an  die  Ranken  zwei  braune  Felder 
heran  mit  den  Antilopen  (vgl.  die  Seepferde,  Greife,  Delphine  auf  Maz. 
II,  27),  ebenda  rechts  ist  die  Säule  in  vollster  Auflösung,  die  sich 
Maz.  II,  27  nun  noch  auf  die  seitlichen  Ornamentstreifen  weiter  aus- 
dehnt, wozu  das  mittlere  Fragment  schon  den  Anfang  machte.  Wenn 
man  weiter  beachtet,  daß  auf  Maz.  II,  27  genau  über  der  Mitte  des 
so  analysierten  Ornamentstreifens,  also  über  der  alten  Säule,  sich  im 
oberen  Wandteil  ein  ganz  ähnliches  Medaillon  findet,  wie  unten  deren 
zwei  sind,  so  wird  man  annehmen  dürfen,  daß  diese  früher  zusammen- 
gehangen haben,  daß  sich  also  entweder  diese  Säule  bis  an  die  Decke 
erstreckte,  oder  direkt  über  der  unteren  Säule  eine  zweite  kleinere  bis 
zur  Decke  gestanden  hätte.  Dasselbe  ergibt  sich  für  die  Säulen  von 
Mau  XIII  aus  den  ganz  entsprechenden  Ornamenten,  wie  sie  oben  über 
der  hinteren  Öffnung  desselben  Tablinums,  aus  dem  Mau  XIII  stammt, 
noch  sichtbar  sind.  Die  Medaillons  entstanden  natürlich  aus  stilisierten 
sich  kreuzenden  Ranken,  vgl.  z.  B.  Mau  XVII  links.  Aber  ein  Unter- 
schied besteht  zwischen  Maz.  II,  27  und  Mau  XIII.  Während  bei  Mau 
XIII  und  in  der  casa  d.  schelettro  und  dem  Zimmer  rechts  vom  Tablinum 
des  Hauses  des  Caecilius  lucundus  und  D.  G.  66  (casa  di  Laocoonte) 
der  Mittelbau  ganz  in  und  unter  der  größeren  Pfeilerrahmung  steht, 
diese  also  den  oberen  Wandteil  stützt,  setzt  bei  Maz.  II,  27  dieser 
direkt  auf  dem  Mittelbau  auf,  die  Pfeiler  rechts  und  links  reichen  nur 
bis  zur  selben  Höhe,  bis  zum  Fries,  den  sie  wie  ein  Epistyl  tragen. 
So  stellt  sich  Maz.  II,  27  neben  die  Klasse  der  Wände  mit  den  Durch- 
blicken, wo  diese  Anordnung  genau  so  besteht.  Bei  Su.  24  sind  die 
äußeren  Säulen  auch  schon  zu  Ornamentstreifen  geworden. 

III.  Der  obere  Wandteil  (Mau  S.  317  ff.). 

Auch  bei  dem  oberen  Wandteil  muß  es  gelingen,  für  das  Ornamentale 
bestimmende  architektonische  Gedanken  zu  finden.  An  einem  Beispiel 
läßt  sich  das  Verhältnis  zwischen  diesen  und  dem  Ornament  besonders 
gut  zeigen.  Im  Tablinum  der  C.  di  Lucr.  Fronto  (V,  4,  11)  ist  im 
oberen  Wandteil  eine  komplizierte  Architektur  ausführlich  gemalt.  Die- 
selbe Komposition  herrscht  im  oberen  Wandteil  des  Atriums.  Hier  aber 
sind  bloße  Ornamentstreifen  an  die  Stelle  von  Säulen  und  Gebälken 
getreten.  Diese  werden  das  frühere  sein.  Denn  sie  sind  dem  Charakter 
des  dritten  Stils  so  wenig  gemäß,  daß  man  an  eine  Schöpfung  durch 
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ihn  nicht  denken  kann.  Die  Ornamente  sind  das  spätere.  Dasselbe 
wird  man  von  vornherein  auch  für  die  anderen  Wände  dritten  Stils 
annehmen.  Um  hier  die  Ornamente  jedoch  zu  verstehen,  muß  man  ver- 
suchen, sie  auf  ein  Schema  zurückzuführen,  aus  dem  sich  das  Charakteristi- 
sche ergibt.  Dieses  sei  gleich  durch  einen  Grundriß  angedeutet,  dessen 
volle  Berechtigung  sich  allerdings  erst  später  ergeben  wird,  Abb.  5.  Sym- 


Abb.  5.    Schematischer  Grundriß  von  »Architekturen«  dritten  Stils. 

metrisch  über  dem  Mittelbau  steht  rechts  und  links  je  ein  kleiner  vier- 
eckiger Pavillon;  vor  das  sie  hinten  verbindende  Gebälk  tritt  auch  in 
der  Mitte  ein  Pavillon  vor.  So  das  Schema,  das  z.  B.  IX,  7a  [14],  Zi.  1 
(Rom.  Mitt.  V,  231)  vollständig  zeigt.  Stets  fast  sind  die  seitlichen 
Pavillons  erhalten;  mit  der  hinteren  Verbindung  noch  z.  B.  D.  G.  6Q, 
P.  33  (wo  hinten  an  idas  Gebälk  abermals  kleine  Pavillons  ansetzen), 
in  .der  Regel  stehen  die  seitlichen  Pavillons  isoliert.  Anstelle  des  Mittel- 
pavillons treten  z.  B.  auf  D.  G.  69  Basen  mit  Kandelabern  vor  (die  aber 
noch  giebelförmig  überdeckt  sind),  auf  P.  33  Söckelchen  mit  Frauen  darauf. 
Z.  II,  34  z.  B.  ist  nicht  nur  vom  mittleren  Pavillon  bloß  das  vordere  Säulen- 
paar geblieben,  sondern  fehlt  auch  das  hintere  Gebälk;  N.  Sc.  4  ist  auch 
von  den  Eckpavillons  nur  das  Vorderstück  erhalten.  Es  dürfte  klar  sein, 
daß  ein  Schema  der  bezeichneten  Art  vorliegt,  das  frei  nur  nach  orna- 
mentalen Rücksichten  behandelt  wird. 

Durch  die  vorhergehenden  Betrachtungen  ergab  sich,  daß  sich  hinter 
den  Ornamenten  des  dritten  Stils  architektonische  Formen  verbergen. 
Diese  lassen  sich  demnach  schematisch  folgendermaßen  bestimmen. 

Allen  Wänden  gemeinsam  ist  der  »Sockel«  (oben  S.  7),  der  unterste 
Wandteil;  d.  h.  alle  Wände  gehen  auf  eine  Form  zurück,  bei  der  durch 
einen  unten  am  Boden  gemalten  scheinbar  horizontalen  Streifen  die  ganze 
gemalte  Architektur  zurückgeschoben  erscheint.  Hinter  diesem  raum- 
vertiefenden Streifen  erhebt  sich  dann 

I.  über  einem  Sockel  die  verschieden  gegliederte  Wand : 

a)  eine  einfache  Aedicula  tritt  vor  sie  vor,  über  den  ruhigen  Seiten- 
flächen läuft  ein  Fries  (S.  9). 

b)  ähnlich,  nur  daß  rechts  und  links  von  der  Aedicula  die  Wand 
durchbrochen  ist,  und  man  hier  auf  zurückweichende  Architekturen  sieht 
(S.  10). 

c)  die  Aedicula  steht  in  einer  zweiten  größeren  Pfeilerrahmung, 
auch  die  Seitenfelder  sind  von  einer  solchen  umschlossen  (S.  9  f.). 

II.  wiederholen  sich  vielleicht  dieselben  Formen,  ohne  daß  ihnen 
ein  Sockel  untergesteUt  ist  (S.  10  2.  Abs.).  Über  diesem  Hauptwandteil 
sitzen  wie  ein  kleineres  zweites  Geschoß  die  »Architekturen«,  symmetrisch 
zum  Mittelbau  geordnete  Pavillons. 
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Es  fragt  sich  jetzt,  ob  solche  aus  Rückschlüssen  gewonnenen  Vor- 
bilder überhaupt  nachweisbar  sind.  Die  Antwort  auf  diese  Frage  fällt 
bejahend  aus. 

Da  die  Vorbilder  architektonisch  sein  sollen,  wendet  man  sich  inner- 
halb der  Malerei  naturgemäß  an  den  Architekturstil,  den  zweiten,  ob 
er  entsprechendes  aufzuweisen  habe.  In  der  Tat  findet  man  einen  Teil 
des  Gewünschten  an  den  Wänden  der  Farnesina.  Diese  gehen  fast  alle 
auf  dieselbe  Form  zurück,  die  in  erkennbaren  Variationen  vorliegt. 

Mon.  in.  XII,  19  erhebt  sich  hinter  zwei  großen  Pfeilern  die  Wand 
auf  dem  Sockel.  Sie  ist  auf  dem  längeren  Teile,  links,  in  der  Mitte 
durch  eine  bogenüberdeckte  Nische  unterbrochen,  der  flache  Bogen  ruht 
auf  dem  Zwischensims,  auf  dem  auch  die  beiden  Tafelbilder  stehen. 
Das  reiche  Gebälk  ist  gestützt  durch  vier  Säulen,  symmetrisch  zu  Seiten 
der  Nischen,  und  zwei  Pilaster  zu  äußerst.  Über  den  Säulen  ist  das 
Gebälk,  unter  ihnen  der  Sockel  verkröpft,  ganz  an  den  Seiten  fällt  das 
Gesims,  entsprechend  tritt  unten  an  der  Wand  der  Sockel  zurück.  Über 
diesem  Wandteil  sitzt  eine  Attika^),  auf  der  Karyatiden  und  Säulchen 
stehen,  zwischen  diesen  sind  ornamentierte  Platten  oder  Blicke  auf  per- 
spektivisch zurückweichende  Säulenreihen  gemalt.  Auf  dem  kurzen  Stück 
rechts  auf  derselben  Wand  erkennt  man  dieselben  Elemente,  die  Nische 
fehlt.  Mon.  in.  XII,  5a  entspricht  der  eben  besprochenen  Wand,  die 
auch  zum  Verständnis  hilft.  Die  Wand  auf  dem  Sockel  ist  auch  hier 
durch  eine  Nische  unterbrochen,  auch  das  Zwischensims  ist  deutlich. 
Während  dies  aber  wie  eben  durchläuft,  ist  das  Gesims  zerstückelt.  Das 
Gesims  der  zwei  Säulen  neben  der  Nische  reicht  rechtwinklig  um- 
brechend seitlich  über  die  Pilaster,  aber  mit  der  einfachen  Säulenstellung, 
die  rechts  und  links  steht,  hat  das  Gebälk  keinen  Zusammenhang  mehr. 
Da,  wo  das  Gebälk  unterbrochen  ist,  sieht  man  vielmehr  auf  je  eine 
Säule  mit  Epistyl.  Auf  diesem  Hauptwandteil  stehen  in  symmetrischem 
Wechsel  wieder  Frauen  und  Pfeiler,  dazwischen  wieder  dekorierte  Tafeln 
und  perspektivische  Durchblicke. 

Auch  Mon.  in.  XII,  18  erkennt  man  die  mit  den  Anten  innen  ab- 
brechende Wand,  mit  dem  Bogen  verbunden ;  der  Säulenbau  ist  aber 
losgerissen  aus  der  Wand,  von  der  das  Stück  Mauer  über  dem  Bogen 
noch  darin  hängen  blieb.  Der  Bilderfries  ist  ganz  eingeschrumpft,  es 
ist  dieser  weiße  Fries  unter  dem  zweiten  Gesims.  Durch  denselben  Ein- 
schnitt zwischen  dem  Mittelbau  sieht  man  auf  Mon.  in.  XII,  5a  die  eine  Säule 
mit  ihrem  Gebälk,  Mau  Taf.  VIII  steht  hier  die  Fruchtschale.  Was 
über  diesem  Fries  folgt,  die  Durchblicke  durch  die  je  zwei  Pfeiler,  die 
Karyatiden,  das  sind  die  alten  Architekturglieder,  die  im  oberen  Wand- 
teile standen.    Und  zwar  wird  es  aus  Mon.  in.  XII,  5a  und  Mau  Taf. 


')  Mau,  S.  215  u.  216  bezeichnet  den  Wandteil  vom  Zwischengesims  bis  zum  Epi- 
styl als  Attika.  Das  kann  man  nur,  wenn  man  den  Zusammenhang  der  Säulen  mit  der  Wand 
dahinter  leugnet,  diese  also  als  ein  völlig  gesondertes  Glied  behandelt.  Das  Epistyl  der  Säule 
ist  aber  zugleich  das  Gesims  der  Wand;  also  ist  die  Bezeichnung  Attika  nicht  nur  ungenau, 
sondern  falsch. 
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VIII  klar:  es  sind  die  seitlichsten  Partien.  Jetzt  sind  sie  so  wie  der 
Mittelbau  mehr  ornamental  verwandt  worden.  Auf  Mon.  in.  XII,  23  wurde 
bereits  derselbe  Vorgang  noch  für  ein  drittes  Glied,  die  Fläche  über 
dem  FuI5boden  besprochen  (S.  8) ;  die  Architekturen  zeigen  dasselbe, 
nur  daß  die  Karyatide  wieder  noch  über  einer  Säule  steht  (die  Konsole 
davon  war  auf  Taf.  XVIII  geblieben),  und  aus  dem  Mittelbau  ist  das 
Stück  Wand,  das  über  dem  Bogen  in  Taf.  XVIII  noch  hing,  hier  voll- 
ends herausgeschlagen,  so  daß  der  Rahmen  seine  alte  feste  Verbindung  mit 
der  unteren  Wand,  aus  der  er  hervorgewachsen,  fast  ganz  aufgegeben 
hat  und  noch  mehr  zur  bloßen  ornamentalen  Form  geworden  ist. 

Die  Entwicklung  geht  also  dahin,  die  architektonisch  sinnvollen  Teile 
zu  mehr  nur  ornamentalen  Werten  zu  gestalten.  Hier  schließt  der  dritte 
Stil  an  und  es  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  daß  sich  aus  den  besprochenen 
Wänden  das  Schema,  wie  es  oben  unter  la  (S.  13)  gegeben  wurde, 
Körperlichkeit  gewinnt.  Mon.  in.  XII,  23  ist  eigentlich  schon  dritter 
Stil.  Die  zwei  wichtigsten  Vorgänge:  die  Bildung  des  Sockelf riescs,  und 
der  Aedicula,  des  Mittelbaus,  kann  man  im  Werden  beobachten.  Auf 
das  erstere  war  oben  bereits  eingegangen  (S.  7  f.),  dann  hat  sich  zweitens 
der  Mittelbau  des  dritten  Stiles,  wie  man  sieht,  aus  der  prostylen  Nische 
entwickelt,  er  ist  die  Aedicula  vor  der  Nische.  So  wie  ferner  die  Platte 
über  der  mittelsten  Säulensteliung  auf  Mon.  in.  XII,  5a  mit  einem  Bilde 
verziert  ist,  erscheint  ein  Bild  an  derselben  Stelle  auf  D.  Q.  70, 
N.  Sc.  15,  17,  diese  beiden  Male  wenigstens  von  einer  Flügelgestalt 
oder  einer  Ranke  getragen ;  auf  D.  Q.  69  ist  es  ganz  unverständlich 
an  der  mittelsten  Säule  angebracht  und  fehlt  so  fast  nie  im  dritten 
Stil.  Solche  unscheinbaren  Entwicklungen  beweisen  gerade  sehr  viel.  Wie 
schließlich  auf  Mon.  in.  XII,  18,  IQ  unter  dem  Bilde  der  ornamentierte 
Streifen  sitzt,  kehrt  bei  Mau  XIII,  S  auf  Abb.  3,  und  so  häufig  im 
dritten  Stil  die  Abgrenzung  dieses  Teiles  unter  dem  Bilde  wieder. 

Während  wir  also  an  dem  Verhältnis  des  dritten  Stils  zu  Wänden 
der  Form,  wie  sie  die  Farnesina  zeigt,  nicht  zweifeln,  glaubte  Petersen 
vielmehr,  aus  Wänden,  wie  sie  in  Boscoreale  gefunden  sind,  das  Werden 
des  dritten  Stils  verstanden  zu  haben.  Er  sucht  die  für  den  dritten  Stil 
typische  Erscheinung  des  Mittelbaus  in  ihren  Anfängen  hier  nachzuweisen, 
indem  die  »Prostase  sich  an  der  Scherwand  herausgebildet  habe«  (Rom. 
Mitt.  XVIII,  113).  Daraufhin  müssen  auch  diese  Wände  kurz  untersucht  wer- 
den. Es  ist  bequem,  den  Abbildungen  bei  Mau,  Rom.  Mitt.  XVII,  S. 
186  ff.  zu  folgen.  Die  Wände  lassen  sich,  wie  Petersen  erkannt  hat,  eben- 
falls auf  einen  formalen  Gedanken  zurückführen,  die  Ausnutzung  des  durch 
die  »Scherwand«  in  der  Architektur  gebotenen  Bildes.  Auf  Fig.  1  u.  2 
a.  a.  O.  sieht  man  sie  hinter  den  Säulen  auf  dem  Sockel  herlaufen, 
über  sie  fort  sieht  man  auf  einen  Porticus  in  der  Ferne.  Man  sieht 
das  Ganze  durch  große  Säulen  hindurch,  die  vor  dem  Sockel  stehen. 
Auf  Fig.  3  a.  a.  O.  ist  durch  die  Auflösung  des  durchlaufenden  Sockels 
eine  reichere  Stufung  bewirkt,  auf  Fig.  4,  indem  drei  Säulen  vor  der 
Scherwand  hintereinander  gezeigt  werden.  Der  Raum  wird  nach  allen 
Seiten  auf  das  stärkste  ausgenutzt.    Auf  Fig.  5  ist  die  Scherwand  er- 
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heblich  niedriger,  die  Mitte  ist  nicht  mehr  von  der  Tür  geschlossen,  sondern 
an  ihrer  Stelle  steht  nach  hinten  gerückt  ein  Rundtempel;  nach  Petersen 
(Rom.  Mitt.  XVIII  S.  122)  ist  dies  derselbe  Tempel,  der  Fig.  4  über  dem 
Giebel  des  Tores  erscheint,  nur  nach  unten  gezogen  und  auf  gleichen  Boden 
mit  den  Portiken  gestellt.  Daß  diese  Auffassung  unrichtig  ist,  beweist  die 
Wand  Pitt.  d.  Erc.  V,  369:  Der  Balken  in  der  Mitte  ist  derselbe  wie 
der  Türbalken  in  Fig.  4.  Dieser  wird  nun  mit  dem  Pfeiler  im  Bilde 
in  Verbindung  gebracht,  dadurch  nach  hinten  gezogen,  und  Fig.  5  stellt 
das  Ende  dieses  Prozesses  dar;  der  Rundtempel  mit  dem  Spitzdach  ist 
gleichsam  die  nach  hinten  gerückte  und  nach  freier  formaler  Analogie  um- 
gewandelte Tür  —  natürlich  wirkten  auch  hier  die  monumentalen  Vor- 
bilder der  Wirklichkeit  — ,  der  Giebel  gab  den  Gedanken  zu  dem  spitzen 
Dach.  Auf  Mau  Taf.  VIII  unten  ist  das  Dach  denn  auch  in  derselben 
Höhe  noch,  wie  der  Abschluß  der  Scherwand.  Ebenso  findet  das  Tor 
auf  Fig.  5c  (Rom.  Mitt.  XVIII,  S.  129)  seine  geschichtliche  Erklärung. 
Die  untere  Wand  ist  in  der  Mitte,  dem  Zuge  nach  hinten  folgend,  auch 
eingebogen,  viel  stärker  als  Fig.  5,  an  den  Seiten  hat  sie  Petersen 
(a.  a.  O.  S.  127  f.)  richtig  in  den  vorderen  Mauern  mit  der  Tür  usw. 
nachgewiesen:  sie  ist  hier  noch  mehr  als  in  der  Mitte  zu  dem  hinten  Dar- 
gestellten in  Beziehung  gebracht,  völlig  aufgesogen  worden  von  der  Archi- 
tekturfernmalerei. Doch  ist  hier  immerhin  noch  die  Mauer  zu  erkennen, 
Fig.  5a  (Rom.  Mitt.  XVIII  S.  125)  ist  auch  diese  preisgegeben,  sie  ist 
gewissermaßen  verwandelt  in  den  Felsen,  der  von  ihr  nur  das  ;>Raum- 
schließende«  bewahrt  hat,  im  übrigen  aber  ganz  in  den  Charakter  des 
früher  hinter  ihm  Dargestellten  übergegangen  ist. 

In  diesen  beiden  letzten  Wänden  muß  man  demnach,  und  hat  auch 
Petersen  dies  getan,  die  stärkste  und  am  weitesten  fortgeschrittene 
Ausnutzung  des  formalen  Gedankens  der  Boscorealewände  und  der  ganzen 
durch  sie  vertretenen  Dekorationsweise  erkennen.  Dieser  Schluß  ist  völlige 
Durchlüftung,  Auflösung  der  Fläche  in  bewegten  Raum.  Vor  allem  ist 
die  »Scherwand«  dieser  Entwicklung  völlig  zum  Opfer  gefallen,  und  sie 
ist  nicht  etwa  verwandt  worden,  um  aus  ihr  einen  neuen,  bleibenden, 
typischen  Wert  zu  schaffen,  wie  es  die  Prostase,  dann  im  dritten  Stil 
der  Mittelbau,  ist.  Petersen  zieht  Mau  VIII  zum  Vergleich  für  Fig.  5 
heran  (a.  a.  O.  S.  123).  Dies  ist  begründet  wegen  des  Rundtempels. 
Die  Prostase  aber  hat  mit  der  Scherwand  nichts  zu  tun ;  sie  ist  vielmehr 
gebildet  von  den  großen  Säulen  vor  der  Scherwand  mit  ihrem  Epistyl, 
die  noch  durchaus  und  klar  mit  ihrer  tektonischen  Aufgabe  betraut  sind. 
Man  kann  also  auch  diese  Wand  nicht  zum  Beleg  für  die  Kapitelüber- 
schrift Röm.  Mitt.  XVIII  S.  113  anwenden. 

Für  den  dritten  Stil  kommt  man  demnach  mit  den  Wänden  von 
Boscoreale  absolut  nicht  weiter.  Das  Ornamentale  liegt  ihnen  gänzlich 
fern,  in  vollstem  Gegensatz  zu  den  Wänden  der  Farnesina.  So  liegen 
die  am  weitesten  »entwickelten«  Formen  in  Boscoreale  (Fig.  5a)  und  der 
Farnesina  (Mon.  in.  XII,  23)  weit  auseinander.  Dort  ist  keine  Spur 
von  Ornamentalem,  hier  die  Weiterentwicklung  zum  dritten  Stil  das 
Normale.    Aber  auch  die  das  Schema  am  reinsten  gebenden  Formen  in 
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Boscoreale  und  in  der  Farnesina  haben  keinerlei  Berührung.  Während 
dort  die  Säulen  sich  ungebrochen  von  dem  Sockel  nach  oben  erstrecken 
und  nur  hinter  ihnen  die  Wand  zweigliedrig  ist,  ist  in  der  Farnesina 
die  Aktion  des  Tragens  durch  zwei  Glieder  übereinander  vollführt,  liegt 
die  Zweigliedrigkeit  in  der  Fassade.  Dort  also  ist  die  Anlage  einge- 
schossig, hier  ist  sie  deutlich  zweigeschossig,  wenn  auch  das  obere  Ge- 
schoß nur  zwergenhaft  ist.  Die  horizontale  Gliederung  ist  in  nirgends 
zu  verkennender  Weise  durch  den  Abschluß  des  unteren,  des  Hauptteiles, 
gegeben.  Dieser  ist  eine  Einheit,  so  wie  der  obere,  und  wie  eine  ganze 
Wand  in  Boscoreale.  Nur  diese  Einheiten  dürfen  direkt  verglichen  werden. 
Es  ist  nicht  statthaft,  mit  den  Durchblicken  über  der  Scherwand  in 
Boscoreale  diejenigen  im  oberen  Wandteile  in  der  Farnesina  zu  verbinden 
(Petersen,  Rom.  Mitt.  XVIII,  S.  139).  Ihnen  entspricht  vielmehr  einzig 
auf  Mon.  in.  XII,  5a  der  Durchblick  auf  die  eine  Säule  mit  Gebälk 
über  dem  unteren  Sims.  Dem  oberen  Zwerggeschoß  in  der  Farnesina 
hat  Boscoreale  nichts  gegenüberzustellen. 

Diese  Auffassung,  daß  sich  so  in  der  Farnesina  und  Boscoreale  zwei 
Typen  gegenüberstehen,  ist  im  Widerspruch  zu  der  bisherigen  Annahme, 
nach  der  sich  eine  fortlaufende  Entwicklungslinic  vom  ersten  Stil  zu 
den  verschiedenen  Formen  des  zweiten,  dann  zum  dritten  konstruieren 
läßt.  In  geradezu  mystischer  Emanation  sollen  sich  aus  den  einzelnen 
Elementen  des  ersten  Stils  die  mannigfachen  Formen  der  späteren 
Malerei,  also  die  ganzen  Architekturformen  des  zweiten  Stils  sich  aus 
jener  einen  Art  des  Wandschmucks  gebildet  haben.  Denn  die  Inkrusta- 
tionsplatten sind  doch  nichts  als  auch  eine  Art  des  Wandschmucks,  und 
stehen  so  auf  einer  Stufe  mit  der  einfachen  Malerei  oder  mit  dem  Mosaik. 
Sie  dienen  nur,  die  Eintönigkeit  der  Wandfläche  irgendwie  zu  beleben; 
dazu  werden  sie  auf  die  Wand  aufgelegt,  sind  also  ohne  sie  nicht  denk- 
bar, sondern  von  ihr  und  ihrer  Form  abhängig:  sei  sie  gerade,  sei  sie 
gebogen,  das  erfindet  nicht  die  Inkrustation,  sondern  diese  wird  auf  die 
erfundene  Form  angewandt,  ist  also  in  bezug  auf  architektonische  Formen 
nicht  schöpferisch.  Aus  dem  Grunde,  weil  nicht  gebaut  wird  aus  In- 
krustationsplatten; das  besagt  der  Widerspruch  zwischen  Bauen  und  In- 
krustieren. Die  Mosaiksäule  verdankt  ihre  Form  nicht  dem  Mosaik,  son- 
dern der  Säule.  Wenn  sich  also  Inkrustation  auf  Architekturformen  findet, 
so  waren  diese  das  prius,  nicht  jene. 

Wie  also  die  Inkrustation  in  einfachster  Form  bereits  Architektur  zum 
Vorbild  hat,  wie  sie  überhaupt  nur  als  abhängig  von  ihr  denkbar,  und  kein 
Fortschritt,  keine  Änderung  ohne  entsprechenden  Vorgang  in  der  Archi- 
tektur möglich  ist,  so  muß  auch  weiterhin,  eben  im  zweiten  Stil,  da 
Architektur  zu  Grunde  liegen,  wo  sie  der  Wand  aufgemalt  ist.  D.  h.  die 
Wände  in  der  Farnesina  und  in  Boscoreale  sind  deshalb  grund-  und 
wesensverschieden,  weil  sie  auf  verschiedene  architektonische  Formen  zu- 
rückzuführen sind. 

Diese  sind  für  die  Farnesina  zum  Glück  nicht  schwer  nachzuweisen.  Die 
genaue  Parallele  nämlich  liefert  das  Innere  des  Apsidensaales  von  Praeneste, 
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(vergleiche  R.  üelbrueck,  Hellenist.  Bauten  in  Latiuin,  Straßburg  19Ü7, 
Taf.  XIV)').  Über  dem  Sockel  ist  die  Wand  mit  Nischen  gegliedert,  neben 
denen  je  zwei  Säulen  stehen.  Zwischen  den  Säulen  zieht  sich  oben  ein 
Zwischengesims  hin.  Sind  hier  die  Verhältniss^e  auch  größer,  ist  alles 
solider  —  es  ist  eben  wirkliche  Architektur  — ,  so  ist  es  doch  klar,  daß 
man  dieselben  Formen  in  entsprechender  Syntax  vor  sich  hat.  Auch 
im  einzelnen,  wie  im  Sockelprofil,  zeigt  sich  enge  Verwandtschaft:  man 
vergleiche  Mon.  in.  Xil,  H)  mit  Taf.  XIX  in  Praeneste.  Das  rote  Feld 
unter  dem  Bild  Mon.  in.  Xli,  18  usw.,  das  entsprechende  dann  weiterhin 
im  dritten  Stil  (S.  13  oben),  findet  seine  Erklärung  in  den  Sockeln, 
die  in  die  Nischen  eingeschoben  sind  (wie  es  in  Pompeji,  in  Rom  usv\'. 
allgemein  üblich).  Das  Zwischensims  in  Praeneste  entspricht  natürlich 
dem  in  der  Farnesina,  auf  dem  die  Bilder  stehen.  In  Praeneste  ist  es 
schon  etwas  rudimentär.  Es  ist  dasselbe  Sims,  das  man  aus  Priene 
(Priene  S.  315)  und  Pompeji  im  ersten  Stil  kennt,  auch  aus  den 
ostgriechischen  ürabreliefs  (Arch.  Jahrb.  1905,  S.  125).  Auf  Nr.  25 
bei  Pfuhl  das.  steht  ein  Triptychon  darauf  wie  in  der  Farnesina. 
Die  sehr  nahestehende  Art  der  Figurenfriese  verhalf  dazu,  diese 
Bilder  einfach  gleich  auf  die  Wand  zu  malen  ohne  plastische  An- 
deutung auch  des  Gesimses.  Dieser  Fries,  wie  Mon.  in.  XII,  23,  geht 
in  den  dritten  Stil  über:  die  ornamentale  Einrahmung  kleinerer  Bilder 
erinnert  oft  noch  daran,  wie  einzelne  Bilder  hier  aufgestellt  waren 
(z.  B.  Tablinum  IX,  1,  22,  Casa  di  Epidio  Sabino).  Dasselbe  Qesims 
muß  man  auch  in  den  Thermen  in  Pompeji  erkennen,  in  den  Kleider- 
nischen (z.  B.  Mau,  Pompeji  S.  308);  und  wie  hier  die  Atlanten  stehen 
und  stützen,  so  tun  es  im  Haus  der  Livia  die  Flügelfrauen  (Mon.  in. 
XI,  22). 

Man  lernt  aus  diesem  Vergleich  mit  Praeneste,  daß  man  die  Nischen 
der  Farnesina  wirklich  in  die  Wand  geschlagen  zu  denken  hat,  daß  es 
überhaupt  ursprünglich  welche  sind  und  daß  nicht  ein  Wandschirm« 
das  Motiv  lieferte  (Rom.  :\litt.  XVII  S.  179  ff.).  Die  Dekoration  ist 
eine  Vereinigung  von  Nische  und  Galerie,  welche  Elemente  in  Priene 
und  Pcrgamon  getrennt  zum  Vorschein  gekommen  sind,  und  die  man 
dort  nicht  hätte  zusammenwerfen  dürfen  (»Priene«  S.  270). 

Nicht  erhalten  ist  in  Praeneste  leider  der  obere  Wandteil,  er  ist 
einfach  durch  Fenster  in  der  Rekonstruktion  gefüllt.  So  fehlt  auch  von  hier 
aus  die  Erklärung  für  den  oberen  WandtcMl  der  Farnesina,  das  angenom- 
mene Zwerggeschoß.  Man  betrachte  aber  auf  Mon.  in.  XII,  18  die  Durch- 
blicke links  und  rechts  seitlich  über  dem  Mittelbau;  die  gelben  Rahmen  in 
den  Pfeilern  sind  dasselbe  wie  unten  die  rote  Rahmung  der  Nische,  d.  h. 
wie  die  Anten  und  der  Sockel  unten.  Also  ist  hier  jedenfalls  auch  Wand- 
durchbrechung, entweder  einfach  Fenster  wie  in  der  Basilica  in  Pompeji 
(Mau  Pompeji  S.  68,  69),  oder  aber  auch  Nischen  wie  unten.  Solche  Zwerg- 
nischen im  oberen  Wandteil  zeigt  ganz  entsprechend  die  Hofwand  der  Casa 

')  Ich  muß  gestehen,  dar,  ich  die  vorzüglichen  Ausführungen  von  Herrn  Prof.  Puch- 
stein Arch.  Anz.  XXI  311  f.  nicht  l<annte,  auf  die  er  mich  selbst,  leider  zu  spät,  aufmerksam 
gemacht  hat. 
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di  Poinpco  Axioco,  Abb.  6  (VI,  13,  19)').  Entsprccliend  sit/cii  auch  die 
Zvvergpf eiler  auf  der  Peristyhvand  der  Casa  della  parete  nera,  Abb.  7').  Nur 
stehen  hier  die  Zwergnischen  ohne  Attika  auf,  auch  fehlen  figürliche  Stützen. 
Doch  findet  sich  zum  Beispiel  die  Attika  in  entsprechender  Weise  auf  den 
Triumphbogen,  die  Figuren  darauf  sind  den  Flügelfiguren  in  der  Farne- 
sina entsprechend.  Die  Benennung  Attika  ist  also  für  die  Farnesina 
gesichert,  wie  man  ebenso  durch  diese  berechtigt  ist,  mit  jenem  Glied 
als  in  der  Wandarchitektur  dieser  Zeit  bereits  vorhanden  /u  rechnen. 
Alan  kann  an  eine  entsprechende  Ergänzung  in  Praeneste  wenigstens 
denken.  In  späterer  Zeit  ist  solche  Architekturform,  ein  zweigeschossiger 
Wandschmuck,  ganz  geläufig.  Das  Pantheon  steht  zeitlich  am  nächsten, 
Spalato  und  Baalbeck  bringen  reiche  Ausgestaltungen  dieses  Motivs-')- 

Mit  solcher  Zurückführung  auf  die  Architektur  ist  für  die  Beurteilung 
der  Farnesina  und  die  eine  Form  des  dritten  Stils  eine  sichere  Basis 
geschaffen;  eine  gerade  Linie  führt  von  der  Architektur  in  Art  der  Prae- 
nestincr  über  den  zweiten  Stil  zum  dritten. 

Diese  Form  der  Farnesina  aber  ist  nicht  geeignet,  die  Erklärung 
auch  der  andern  Formen  des  dritten  Stils  zu  liefern  (oben  S.  13).  Sie 
lassen  sich  nicht  zwanglos  wie  jene  auf  dieselbe  Form  der  Architektur 
zurückführen. 

Man  betrachte  noch  einmal  Mau  XIII  und  überlege  sich,  was  hier 
dargestellt  ist.  Der  Mittelbau  steht  in  einer  zweiten  Rahmung,  er  hatte 
sich  als  Rest  einer  prost^len  Aedicula  herausgestellt.  Demnach  kann  jene 
größere  Rahmung  nichts  anderes  sein  als  die  Frontpfeiler  einer  Nische  mit 
ihrem  Architrav,  in  der  der  Mittelbau  darinsteht.  Die  Richtigkeit  dieser  Er- 
klärung ist  wiederum  durch  entsprechende  Architektur  zu  beweisen,  näm- 
lich die  Südseite  des  sehr  interessanten  Hofes  der  Casa  dell'  ancora,  Abb.  8'^) 
(VI,  lü,  7.  Vgl.  Mau,  Pompeji-',  S.  3ö8).  In  der  Mitte  steht  eine  Aedicula 
in  einer  rechteckigen  Nische.  Ganz  genau  entspricht  dem  D.  G.  66,  wo  der 
Mittelbau,  also  die  Aedicula,  auf  einem  kleinen  eigenen  Sockel  steht, 
während  die  Ornamentstreifen,  also  die  vorderen  Nischenwände,  direkt 
auf  der  Erde  stehen').  Bei  dem  Vorbild  zu  Mau  XIII  standen  da- 
gegen auch  die  Nischen  wie  in  Praeneste  auf  demselben  Sockel.  Eine 
ganz  interessante  Übergangsform  zeigt  die  Exedra  nördlich  am  nörd- 
lichen Peristyl  der  Casa  delle  Vestali  (VI,  1,  6 — 8),  wo  an  Stelle  des 
Mittelbaus  noch  eine  richtige  Nische  in  der  größeren,  nur  gemalten  Um- 
rahmung angebracht  ist. 

Die  Wand  aus  der  Casa  dell*  ancora  führt  aber  noch  weiter.  Noch 
sind  nämlich  die  Seitenfelder  von  Mau  XI II  nicht  ganz  erklärt;  die 
rahmende  Pfeilerstellung  war  auch  hier  bereits  erkannt  (oben  S.  11);  also 
auch  an  den  Seiten  waren  Nischen.    Was  aber  sind  die  roten  Seitenfelder 

')  s.  Tafel  II. 

■-')  L.  de  Beylie,  L'liabitalion  Byzantine.  Paris  1902,  Taff.  zu  S.  22.    Arch.  .lahrb.  XVI, 
1901,  S.  142  ff.;  XXI,  190B,  S.  221. 
3)  s.  Tafel  I. 

')  Vgl.  Arch.  Jahrb.  XVI,  1901,  S.  151;  Dalinanii,  l'dra,  .S^  278,  Abb.  220. 
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selber,  F  auf  Abb.  3?  Man  erklärt  sie  als  aufgespannte  Teppiche,  die 
oben  und  unten  einbauchen.  So  sieht  es  aus.  Das  Richtige  aber  zu 
erkennen,  muß  erst  ein  weiterer  Bestandteil  der  Wände  dritten  Stils 
aufgeklärt  werden,  das  Ornament. 

Bekannt  ist  dieses  unvermittelte  Nebeneinandersetzen  verschiedener 
Farben  innerhalb  desselben  Ornamentgebildes,  z.  B.  auf  Mau  Xll  die 
Zierat  über  dem  Mittelbau.  Der  größere  Teil  der  Voluten  ist  braun 
gefüllt,  der  kleinere  blau,  der  Raum  darunter  grün,  die  Streifen  unter 
den  Hähnen  wieder  braun,  die  kleinen  Zwickel  violett.  iVlau  Xlll 
an  gleicher  Stelle  sind  die  Voluten  grün  und  rot,  die  Ranken  an  den 
Säulen  grün  und  braun,  der  Fries  des  Mittelbaus  in  gelb,  grün,  violett, 
rot  wechselnd,  ähnlich  wie  bei  Mau  XII  und  überhaupt  im  ganzen  dritten 
Stil.  Dann  auf  Mau  XII  wieder  die  grünen  Quadrate  und  Kreise,  aus 
denen  die  Fcldersäumung  besteht,  und  die  farbigen  Rechtecke  unter  dem 
Bilde.  Die  Erklärung  dieser  Art  von  Vielfarbigkeit  ist  ohne  weiteres 
gegeben  durch  das  Mosaik  und  verwandte  Künste.  Das  beweisen  die 
Reste  von  Mosaik,  die  man  in  Pompeji  besitzt,  die  Fontänen  und  Säulen. 
Man  betrachte  z.  B.  Nie.  casa  d.  II.  Fontana  3,  Presuhn  reg.  VI,  ins. 
14,  43,  Taf.  2  (casa  d.  scienziati)  und  die  Säule  D.  G.  63  (»Haus  mit 
den  Mosaiksäulen«).  Es  sind  dieselben  Erscheinungen  hier  wie  dort,  in 
den  Ranken  dasselbe  Überspringen  von  Grün  zu  Rot,  überhaupt  von 
einer  zur  andern  Farbe,  wie  es  für  die  Ornamente  des  dritten  Stils  cha- 
rakteristisch ist.  Der  Felderrahmung  von  Mau  XII  steht  ganz  nahe 
der  obere  Streifen  in  der  Mittelzone  der  erstgenannten  Fontäne,  mit 
rhombischen  und  elliptischen  kleinen  Flächen,  die  mit  Ranken  verbunden 
sind;  sie  wechseln  außerdem  hier  in  den  Farben:  die  eckigen  Feldchen 
sind  grün,  die  rundlichen  abwechselnd  rot  und  gelb.  Auch  dies  cha- 
rakteristisch für  den  dritten  Stil,  wie  ein  Blick  z.  B.  auf  Mau  XIV  lehrt. 
Dieselben  Ornamente  begegnen  hier  wie  dort.  Die  weißen  Punktrosetten 
auf  der  Mosaiksäule  gibt  es  z.  B.  auch  auf  Mau  XIII  über  den  Seiten- 
feldern links  und  rechts,  und  über  dem  Mittelbau.  Nur  hier  aber  in  der 
Mosaiktechnik  sind  jene  Erscheinungen  des  dritten  Stils  begründet,  nur 
in  ihr  haben  sie  Sinn,  konnten  sie  sich  bilden,  mußten  es  aber  auch. 
Jede  moderne  Cloisonnearbeit  zeigt  dies  genau  so  gut  wie  jene  antiken 
Mosaiken.  Die  Fläche  und  daher  die  Farbe  sind  ihr  Element.  Farbige 
Flächen  zu  bilden  ist  einfach  eine  Lebensäußerung  dieser  Kunstart,  das 
Ornament  dient  ihr  hauptsächlich  zu  deren  maßvollem  Abgrenzen.  Man 
darf  also,  so  wie  man  den  ersten  Stil  Inkrustationsstil  nennt,  für  den  dritten 
Stil  starken  Einfluß  von  Mosaik  und  Intarsien  annehmen.  Denn  diese 
beiden  Techniken  scheinen  nebeneinander  herzugehen,  die  Rahmung  von 
Mau  XII  wirkt  mehr  wie  farbige  Steinintarsie.  So  kommen  die  Bemerkun- 
gen von  Studniczka  auch  zu  ihrem  Recht,  daß  die  Intarsienornamente 
von  S.  Vitale  in  Ravenna  ganz  im  Charakter  des  dritten  Stils  seien  (Trop. 
Traj.  S.  75).  Mau  XIII  hingegen  ist  vollständig  mit  Mosaikornamenten 
überzogen.  So  ist  auch  sonst  das  Verhältnis  zwischen  drittem  Stil  und 
Mosaik  sehr  eng.  Man  findet  dasselbe  Prinzip  der  Flächenteilung,  die  ein- 
fache Teilung  in  stehende  Rechtecke  (Mau  S.  43,  Presuhn  VI,  14,  43,  Su. 
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10).  Man  findet  denselben  Einfluß  des  Mosaiks  aufs  Tektonische.  Wenn 
man  eine  tektonische  Form  in  Mosaik  nachlegt,  so  wird  sie  von  selbst 
zum  Flächenornament.  Was  sich  wahrt,  ist  der  Kontur  und  der  alte 
Zusammenhang  mit  früher  tektonisch  verbundenen  Gliedern.  Die  Cha- 
rakterisierung aber  als  einer  tektonischen  Form  geht  verloren.  So  sind 
die  großen  Frontpfeiler  der  Fontänen  zum  bloßen  Ornament  geworden. 
Su.  10  sind  sie  schon  fast  ganz  erstarrt  unter  dem  Mosaik,  nur  die  Ka- 
pitelle zeigen  noch  Leben,  Phot.  Sommer  1241  ist  auch  dies  ganz  er- 
stickt: zwei  Enten  schwimmen  jetzt  an  dieser  Stelle;  Presuhn  VI,  14,  43 


Abb.  9.    MnsaikfoTitäne  im  Neapeler  Museum. 


und  Nie.  II.  Fontana  3  ist  dies  Cilied  auch  versciiwunden,  und  an  Stelle 
der  groi5en  Pfeiler  sitzt  das  einfach  ornamentierte  Rechteck  mit  stili- 
sierter Ranke.  Ganz  ähnlich  hat  man  sich  die  Entstehung  der  Ornament- 
streifen auf  Mau  XIII  aus  Pfeilern  mit  Gebälk  vorzustellen  (oben  S.  11). 
Völlig  entsprechend  der  ornamentalen  Verwendung  des  Mittelbaus  im 


dritten  Stil  verwenden  schließlich  die  Fontänen  ihre  ei^rene  Form  der  ein- 
fachen Nische  als  Ornament.  Presuhn  VI,  14,  43  sitzt  dies  Ornament  hinten 
in  der  Mitte,  ursprünolich  also  eine  kleinere  Nische  in  die  Rundung  der 
grö(k>reu  eingeschnitten.  In  einer  Mosaikfontänc  des  Neapcler  Museums, 
Abb.  9')  (Phot.  10  319  Sommer,  Napoli),  sind  drei  solcher  Nischenorna- 
mentc  in  die  Rundung  eingezeichnet,  das  Vorbild  war  also  ähnlich  der  Apsis 
im  Apsidensaal  von  Praeneste.  Die  Halbkuppel  dieser  Fontäne  ist  mit 
einer  Muschel  geschmückt  und  eben  diese  sitzt  denn  auch  als  Ornament 
über  dem  mittelsten  der  kleinen  Nischenornamente.  Genau  dieses  Orna- 
ment sieht  man  aber  über  den  Seitenfeldern  von  Mau  XIII  (M  auf  Abb.  3). 
Kann  man  umhin,  ihm  dieselbe  Bedeutung  beizulegen,  wie  in  der  Fontäne? 
Auch  hier  ist  es  ornamentaler  Rest  einer  richtigen  Koncha,  und  das  Ein- 
buchten des  roten  Seitenfeldes  ist  die  ornamental  erstarrte  Perspektive 
der  halbrunden  Nische.  Die  kleinen  Ornamentbänder  r,  s,  t,  u  auf 
Abb.  3  entsprechen  dann  Ornamentstreifen  auf  den  Frontpilastern  dieser 
Nische,  wie  sie  z.  B.  die  Fontäne  Presuhn  reg.  VI,  14,  43  Taf.  2  (c.  d. 
scicnziati)  zeigt.  So  stellt  sich  Mau  Xlli  als  Nachbildung  einer  mosaik- 
bekleideten Wand  heraus,  die  mit  großen  Nischen  belebt  war,  die  mitt- 
lere rechteckig,  die  seitlichen  halbrund.  Die  Wand  aus  der  casa  dell' 
ancora  bürgt  völlig  für  die  Richtigkeit  der  Erklärung;  auch  sie  war  so 
wie  die  Fontänen  ganz  mit  Mosaik  und  Stalaktiten  bekleidet-),  in  der 
Mitte  steht  die  Aedicula  in  der  rechteckigen  Nische,  und  die  halbrunden 
Nischen  an  der  Wand  sind  direkt  in  die  Wand  eingeschnitten  '). 

Es  zeigt  sich  also  klar,  daß  Mau  XIII  nicht  etwa  aus  Formen  wie 
Mau  XII,  die  den  »strengen  dritten  Stil«  bezeichnen  (Mau  S.  394),  sich 
entwickelt  haben  kann.  Sondern  die  Verschiedenheit  der  dekorativen  Formen 
beruht  auch  hier  auf  der  Verschiedenheit  der  architektonischen  Vorbilder. 
Aber  trotz  dieser  Verschiedenheit  bewegt  man  sich  offenbar  auf  ver- 
wandtem Boden. 

Auch  für  die  Form  Ib  nun,  die  Form  mit  den  Durchblicken  (Mau  XIa; 
Tablinum  des  Lucretius  Fronto;  vgl.  oben  S.  13),  läßt  sich  eine  Parallele 
ans  der  Architektur  anführen.  Doch  kann  darauf  erst  an  späterer  Stelle 
eingegangen  werden,  und  ist  hier  auf  das  weiter  unten  Gesagte  zu  ver- 
weisen. Nur  für  die  Durchblicke  selber  soll  hier  auf  ein  wichtiges  Ver- 
gleichsobjekt hingewiesen  werden.  Ihr  Schema  ist,  daß  sich  zu  Seiten  des 
Mittelbaus  rechts  und  links  der  Durchblick  auf  Säulenreihen  usw.  öffnet,  die 
auf  eckigem  oder  rundein  Grundriß  zurückweichend  sich  hinter  dem  Mittel- 
bau zu  treffen  scheinen.    Da  nun  durch  die  bisherige  Untersuchung  der 

')  Vgl.  Anderson  und  Spiers,  Archit.  von  Griechen!,  und  Rom,  Übers,  v.  Burger, 
=  Hiersemanns  Handb.  I,  Leipzig  1905,  S.  270,  Fig.  141  A. 

-)  Die  deutlichen  Spuren  des  Mosaiks  sind  überall  in  der  Wand  zu  erkennen,  z.  T.  sitzt 
das  blaue  Glasmosaik  noch  selbst  darin. 

Ähnliche  Wandanlage  zeigen  die  Nymphaeen  in  casa  d.  Apollo  und  reg.  V,  1,7, 
casa  di  Torello;  in  Rom  z.  B.  das  Nymphaeum  in  der  via  del  statuto,  Bull,  communale  1884, 
Xll,  48,  Taf.  V.  Hier  ist  auch  ein  »putto  ignudo«  in  einer  Nische  gefunden,  wie  man  solche 
Figuren  in  Pompeji  merkwürdigerweise  nicht  gefunden  hat.  Ferner  zu  vergleichen  die  Deko- 
ration der  Rückwand  der  Souterraine.xhcdra,    Baal  heck.  Arcli.  Jahrb.  1901,  XXI,  S.  151. 
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starke  Zusammenlian«^  der  Malerei  mit  der  Architektur  bewiesen  ist,  wird 
man  sicii  überhaupt  entschheßen  müssen,  ihr  aucii  /u  Qhuiben,  was  sie 
darstellt.  Und  in  Malerei  wenigstens  ist  ein  durchaus  monumentaler 
Bau  erhalten,  der  geeignet  ist,  Aufklärung  zu  vei schaffen,  nämlich  der 
große  Bau  im  Kirkebild  im  Vatikan:  Er  ist  halbrund,  zweistöckig,  vorne 
durch  eine  einfache  Säulenreihe  mit  Gebälk  verbunden ;  zwischen  den 
Säulen  in  der  Mitte  steht  eine  Aedicula,  und  durch  die  seitlichen  Inter- 
kolumnien  hat  man  die  Durchblicke  auf  die  halbrunde  Fassade.  Wie 
man  im  Tablinum  des  Lucretius  Fronto  über  die  Acdiculae  fort  zu  Seiten 
des  Mittelbaus  die  Durchblicke  hat,  sieht  man  im  Kirkebild  auch  über  der 
Aedicula  die  hintere  Architektur.  Man  versteht  so,  warum  die  Säulen  außen 
an  den  Durchblicken  nur  bis  zum  Fries  reichen  (vgl.  reg.  VIII,  5.  24):  dieser 
ist  der  Architrav,  der  von  den  Säulen  gehalten  wird.  Es  ist  wohl  fraglos, 
daß  man  nach  dieser  (Jbereinstimmung  von  Bild  und  Wänden  an  die 
Existenz  derartiger  Bauten  glauben  und  sich  aus  ihnen  die  Erklärung 
für  die  Wände  holen  muß. 

Damit  wären  für  die  drei  Formen  im  dritten  Stil  unter  1  (oben  S.  13), 
die  als  die  allein  maßgebenden  betrachtet  und  eigentlich  allein  auch 
von  Mau  behandelt  werden,  entsprechende  Architekturen  nachgewiesen. 
Die  Formen  stehen  selbständig  nebeneinander,  sind  also  durch  den  >StiI«, 
nicht  durch  »Entwicklung«  miteinander  verbunden.  Mit  ihnen  ist  aber 
der  Formenvorrat  des  dritten  Stils  keineswegs  erschöpft.  Dem  »Kandelabcr- 
stil«  wenigstens  wird  ja  auch  von  Mau  (S.  374)  noch  eine  gesonderte 
Betrachtung  zuteil,  aber  auch  er  soll  sich  aus  den  anderen  Formen  »ent- 
wickelt« haben,  wie  alles,  was  der  dritte  Stil  sonst  noch  zeigt.  In  Wahr- 
heit ist  es  unberechtigt,  diese  andern  Formen,  von  denen  nicht  einmal 
Abbildungen  existieren,  so  unbeachtet  zu  lassen.  Sie  sind  für  den  dritten 
Stil  genau  so  charakteristisch,  wie  jene  bisher  bekannten  und  besprochenen, 
stehen  durchaus  wieder  selbständig  neben  jenen,  und  geben  über  das 
eigentliche  Wesen  des  dritten  Stiles  erst  den  Aufschluß.  Sie  hängen  näm- 
lich aufs  engste  zusammen  mit  Holz-  und  Rohrarchitekturen,  wie  sie 
allerdings  wiederum  nur  in  Malerei  bekannt  sind,  an  deren  Realität  hier 
aber  nicht  gezweifelt  wird  und  werden  kann. 

Diese  Formen  vollständig  zu  sammeln  —  sie  verbergen  sich  meist 
hinter  dem  Namen  »anspruchslose  Dekoration«  —  und  monographisch 
in  weiterem  Umfang  mit  den  entsprechenden  Parallelen  auf  Mosaiks, 
Campanareliefs  usw.  zusammen  zu  behandeln,  ist  eine  ebenso  notwendige 
wie  reizende  Aufgabe.  Hier  kann  bei  dem  Stand  der  Publikationen 
nur  kurz  auf  diese  Formen  dritten  Stils  eingegangen  werden. 

Ihr  enger  Zusammenhang  mit  dem  d:itten  Stil  wird  äußerlich  be- 
wiesen dadurch,  daß  die  Rohrgartenbilder,  in  denen  die  betreffenden 
Formen  erscheinen,  typischer  Schmuck  für  Sockel  und  Sockelfries  des 
dritten  Stils  sind,  sodann  durch  zwei  Wände,  wo  solche  Rohr-  und  Holz- 
architekturen in  voller  Größe  auf  der  Wand  stehen:  in  reg.  VI,  2,  24 
und  besonders  reg.  VI,  15,  2  u.  5  (Mau  S.  418;  Rom.  Mitt.  XIII,  3  f.). 
Die  ganze  Wand  stellt  hier  einen  Garten  dar,  in  der  Mitte  steht  da, 
wo  sonst   der  Mittelbau   ist,   solch   großer  Bau   aus  Holz   und  Rohr, 
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vgl.  Abb.  10.  Ein  großer  Pavillon  steht  mit  seinen  hinteren  Säulen 
auf  einem  rohrverkleideten  Sockel,  die  beiden  Pfeiler  vorne,  die  in  eine 
Schulterherme  enden,  stehen  auf  viereckigen  Basen  vor  diesem  Sockel. 
Das  luftige  Dach  bildet  einen  ganz  flachen  Giebel,  die  Säulen  hinten  sind 
untereinander  und  mit  den  Pfeilern  in  zweidrittel  Höhe  durch  eine  Latte 


Abb.  10.    Wand  aus  reg.  VI,  15,  2  und  5.    Nach  eigener  Skizze. 


 — —  

Abb.  11.    Wand  aus  einem  Zimmer  der  C.  di  Torello,  V,  1,  7.    Nach  eigener  Skizze. 
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verbunden;  zwischen  ihnen  stehen  auf  einem  zweiten  Rohrsockel  zwei 
i\ieinere  Säulen,  sie  sind  oben  auf  der  Latte  festgenagelt  und  ragen  mit 
ihrem  flachen  Giebel  frei  auf;  zwischen  ihnen  wiederum,  unter  der  Latte,  ist 
über  dem  halbrund  eingezogenen  Sockel  eine  rechteckige  Nische  ge- 
zimmert, darin  steht  auf  hoher  Basis  eine  weibliche  Statue.  Durch  die 
Seiten  des  Pavillons  sieht  man  auf  leichte  zurückweichende  Architekturen. 
Ein  genau  entsprechender  Bau  nun  nimmt  die  Mitte  der  rechten  Wand  des 
Zimmers  rechts  vom  Atrium  der  casa  del  torello  ein,  Abb.  11  (V,  1,7;  Mau 
S.  413).  Hinter  dem  großen  Pavillon  ist  eine  halbrunde  Nische  —  nur  so 
kann  man  die  Muschel  erklären,  die  hinten  auf  dem  Gebälk  liegt  (vgl.  oben 
S.  22);  auch  die  kleine  Nische  unter  der  Latte  ist  halbrund;  auf  den 
Säulen  neben  der  Nische  stehen  ein  paar  Thymiateria  (?)  frei  auf,  so 
wie  VI,  15,  2  u.  5  die  kleinen  Säulen  mit  ihrem  Giebel  frei  über  die  Latte 
hochragten.  Zwischen  den  Säulen  an  der  Seite  des  großen  Pavillons 
sind  wieder  Durchblicke.  Nur  alles,  was  an  Garten  erinnert,  fehlt,  die 
Formen  sind  lediglich  ornamental;  zugleich  kann  man  nicht  zweifeln, 
daß  jener  Bau  auf  Abb.  1 1  als  wirklicher  Pavillon,  als  wirklich  im  Garten 
stehend  gedacht  ist.  Eine  lange  Reihe  von  Dekorationen  läßt  sich  an- 
schließen, die  diese  Formen  der  Gartenarchitektur  bieten,  in  mannig- 
fachen Variationen  zwar,  doch  alle  in  offenbarer  Verwandtschaft  i). 
Die  Formen  jener  Rohr-  und  Holzgerüste  also  werden  auf  diesen  Wän- 
den vervv-andt,  rein  ornamental,  so  wie  sich  das  ornamentale  Schema  von 
Mau  XIII  z.  B.  aus  jenen  anderen,  monumentaleren  Formen  der  Garten- 
architektur herleitete.  Nicht  hybride  Entwicklungsstufen,  sondern  Arten 
einer  besonderen  Gattung  sind  also  in  den  fraglichen  Dekorationsformen 
anzuerkennen. 

Und  auch  den  Pflanzensockel  des  dritten  Stils  versteht  man  jetzt 
erst  recht,  wie  er  oft  mit  Ibissen  usw.  zwischen  kleinen  Blumen  und 
Pflanzen  geschmückt  ist.  Das  ganze  ist  der  Rest  von  größerer  Garten- 
malerei, wie  sie  auch  im  dritten  Stil  in  größerem  Umfang  auftritt  (VI,  2, 
24;  VI,  15,  2;  casa  de!  citarista),  also  der  Rest  eines  ursprünglichen 
Gartens,  hinter  dem  die  Rohr-  und  Holzarchitekturen  dann  standen.  Das 
Tablinum  des  Hauses  des  Lucretius  Fronto  zeigt  noch  einen  großen 
Garten  aus  Holz  in  diesem  Sockel  (s.  Not.  d.  sc.  1901,  S.  145). 

Jetzt  kann  man  auch  entscheiden,  daß  jene  Form  II  (oben  S.  13)  sehr 
wohl  berechtigt  ist,  die  ohne  den  Sockelfries.  Die  Wände  mit  den  Rohr- 
und Holzarchitekturen  kennen  ihn  nicht  (außer  VI,  15,  2).  Diese  Archi- 
tekturen standen  also  direkt  in  der  Erde,  wie  auch  die  Pfeiler  in  dem 
Hof  der  casa  dell'  ancora  ohne  Sockel  in  der  Erde  stehen-). 

I)  z.  B.  in  I,  2,  15;  3,  8;  V,  2,  10—11;  2,  12;  Vi,  5,  3;  10,  12;  15,  25;  VII,  3, 
25;  3,  29;  IX,  3,  19.  Fast  genau  stimmen  überein  zwei  Wände,  eine  in  der  casa  del  cente- 
nario,  Bad,  die  andere  in  I,  4,  9,  mit  den  kleinen  Rohrarchitekturen,  die  der  Sockelfries  des 
nördlichsten  der  vier  Zimmer  am  mittleren  Peristyl  der  casa  del  citarista  zeigt  (Mau  S.  389). 
Auch  die  vielen  frei  endenden  Säulen  mit  kleinen  Vasen  usw.  darauf  (z.  B.  c.  d.  scienziati), 
wie  sie  der  »Kandelaberstil«  hat,  wird  man  aus  solchen  Oartendekorationen  erklären  müssen; 
vgl.  z.  B.  Pitt.  d.  Erc.  II,  131,  267. 

-)  Es  ist  zu  beachten  wie  diese  besprochenen  Formen  mit  den  monumentaleren  von  Mau 
XIII  und  dem  Nymphaeum  der  casa  dell'  ancora  übereinstimmen :  ganz  ähnliche  Kombinationen 
der  rechteckigen  und  halbrunden  Grundformen,  dies  Ineinanderschachteln  der  Nischen. 
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Außerordentlich  wichtig  sind  alle  diese  Formen  für  die  Beurteilung 
des  dritten  Stils  überiianpt,  für  sein  Wesen  und  seine  Geschichte.  Denn 
sie  sind  ihm  allein  eigentümlich  und  finden  sich  weder  im  zweiten  Stil 
noch  heimisch  im  vierten. 


Vierter  Stil. 

Letzteres  scheint  nach  der  herrschenden  Meinung  über  den  vierten 
Stil  überflüssig  zu  sagen,  ist  es  aber  keineswegs.  Der  vierte  Stil  soll 
an  den  zweiten  sich  anschließen,  von  diesem  aber  durch  ungefähr  50  Jahre 
durch  den  dritten  getrennt  sein,  mit  dem  er  gar  keine  Berührungen  habe. 
Das  üegenteil  hiervon  zu  zeigen,  muß  eine  kurze  Besprechung  einiger 
Hauptpunkte  über  den  vierten  Stil  hier  eingeschoben  werden. 

Im  allgemeinen  muß  gegenüber  der  Annahme  der  Einheitlichkeit  auch 
dieses  Stils  darauf  hingewiesen  werden,  daß  sich  vielmehr  zwei  (iruppcn 
im  vierten  Stil  unterscheiden  lassen. 

Die  erste  (jruppe  zeigt  unverkennbar  den  engsten  Zusammenhang 
mit  der  wirklichen  Architektur;  die  Fläche  hat  gar  kein  Recht,  und  wird 
im  Interesse  der  Raumwirkung  völlig  vernichtet:  es  ist  die  von  Puch- 
stein und  v.  Cube  mit  der  »scenae  frons«  des  Vitruv  in  Verbindung 
gebrachte '). 

Die  andere  üruppe  verwendet  zwar  auch  Elemente  der  Architektur, 
aber  lediglich  zur  Gliederung  der  Fläche;  diese  hat  die  Hauptbedeutung: 
die  bei  weitem  größte  Anzahl  der  Wände  vierten  Stils. 

Es  wird  gut  sein,  sich  auch  nach  v.  Cube 's  überzeugenden  Re- 
konstruktionen über  das  Schema  der  scenae  frontes  noch  einmal  klar 
zu  werden. 

1.  Nie.  casa  di  M.  Lucrezio  Taf.  VI.  Diese  Wand  enthält  das 
Schema  gleichsam  in  nuce.  Auf  grünem  Boden  steht  über  einem 
Sockel  eine  Säulenstellung;  in  der  Mitte  ein  rechteckiger  Vorbau, 
rechts  und  links  je  von  zwei  Säulen  mit  Epistyl  und  Giebel  ge- 
tragen. Das  Epistyl  bricht  in  der  Mitte  ab,  gerade  über  dem  für  eine 
Treppe  geöffneten  Sockel.  Der  Sockel  setzt  sich  links  und  rechts  vom 
Vorbau  hinten  an,  springt  bald  wieder  in  rechtem  Winkel  vor,  auf 
der  hinteren  Ecke  und  vorne  je  mit  einer  Säule,  Brüstungstafel  und 
Epistyl,  das  sich  hinten  an  das  Gebälk  des  Vorbaus  anschließt.  Ganz 
an  den  Seiten  der  Wand  ist  der  Durchblick  auf  eine  Säule  mit  leichtem 
Gebälk.  Über  dem  ganzen  stehen  oben  Architekturen  in  noch  schlanke- 
ren Verhältnissen,  ein  zweiter  Stock. 

2.  N.  Sc.  6.  Derselbe  Mittelkomplex.  Rechts  und  links  davon  die 
zwei  Säulen  auf  vorgebogenem  Sockel.  Folgt  wieder  ein  Durchblick 
auf  einen  eckigen  Säulenbau,  weiter  seitlich  die  Xenien,  einfache  nach 
vorn  offene  Tetrastyla. 

')  V.  Cube,  Die  römische  scenae  frons  usw.,  Berlin  1906.  Puchstein,  Arch.  Anz.  XI,  28. 
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3.  P.  18.  Mittelbau  mit  nur  zwei  Siiiilen  vorne,  mit  dem  seitlich 
weiter  als  bisher  vorspringenden  Sockel.  Mit  noch  einem  einfachen  Sockel- 
kropf rechts  und  links  endigt  der  Sockel,  liber  diesem  letzten  Sockel- 
stück wieder  die  Durchblicke. 

4.  N.  Sc.  3.  Einfacher  Mittelbau,  die  beiden  Sockelstiicke  links  und 
rechts  sind  gleich  /u  den  Xcnien  ausgestaltet;  der  Durchblick  zwischen 
ihnen  ähnelt  wieder  dem  von  1. 

5.  v.  Cube  a.  a.  O.  Taf.  VI.  Der  Mittelbau  iihnhch  wie  bei  I,  der 
Sockel  geht  durch.  Weiter  rechts  und  links  trägt  er  zwei  Säulen  auf 
einem  breiten  Kropf  mit  verschiedenen  Brüstungen.  Über  der  folgenden 
Scherwand  wieder  die  Ausblicke,  dann  die  Xenien. 

6.  Nie.  Tenne  presso  la  porta  Stab.  8,  v.  Cube  Taf.  VIII.  Die  zwei 
Säulen  des  Mittelbaus  rechts  und  links  stehen  nicht  mehr  nebeneinander: 
der  Sockel  ist  kreisförmig  vorgezogen,  das  Epistyl  dementsprechend  in 
einem  nach  oben  offenen  Kreis.  Rechts  und  links  der  Sockelkropf  wie 
bei  1,  über  der  folgenden  Seherwand  der  Blick  auf  ein  Bild  (Insel  mit 
Bäumen,  Türmen  und  Häusern). 

7.  D.  O.  39  (casa  d.  Apollo).  Mittelbau  noch  barocker  im  Anschlüsse 
an  die  vorige  Form.  Die  rechtwinkligen  Sockelstücke  rechts  und  links 
sind  vom  Mittelstück  gelöst.  Weiter  seitlich  wie  bisher  der  Durchblick 
über  die  Scherwand;  das  schließende  Sockelstück  auch  isoliert,  aber 
durchaus  wie  bei  1  usw. 

Diese  Vergleichung  macht  das  zu  Grunde  liegende  Schema  klar, 
1  und  3  geben  es  am  einfachsten  wieder.  Es  hat  mit  dem  dritten  Stil 
anscheinend  allerdings  keine  Berührung.  Sucht  man  dafür  aber  nach 
Anknüpfungspunkten  in  der  vorhergehenden  Malerei,  also  wohl  im  zweiten 
Stil,  so  wird  man  sich  erinnern,  wie  der  zweite  Stil  zwei  sich  fremde 
Gruppen  vereinigt,  und  sich  also  nicht  zur  Farnesina,  sondern  an  die  Wände 
von  Boscoreale  wenden.  Diese  stellen  sich  in  der  Tat  als  sehr 
verwandt  heraus,  trotz  ihrer  Eingeschossigkeit.  Mau  VII  unten  hat  über- 
haupt dasselbe  Schema  mit  dem  vortretenden  Mittelbau,  den  seitlich  er- 
neut vortretenden  Sockelkröpfen,  mit  ihren  Säulen  und  Gebälk,  vor  allern 
mit  dem  Durchblick  über  eine  nach  innen  zurücktretende  Wand.  Und 
den  Wänden  von  Boscoreale  schwebt  eine  genau  gleiche  architektonische 
Anlage  vor.  Das  Tor  auf  Fig.  3  (Rom.  Mitt.  XVFl,  S.  188)  ist  von  zwei 
Säulen  flankiert,  dann  springt  doppelt  so  weit  rechts  und  links  ein  Sockel- 
kropf mit  zwei  Säulen  vor.  Fig.  4  a.  a.  O.  hat  eine  ähnliche  Tor- 
anlage, an  den  Seiten  trägt  der  rechtwinklig  vorbrechende  Sockel  drei 
Säulen,  wie  auf  v.  (Jube  Taf.  VI.  Das  ist  dieselbe  Bewegung,  wie  sie 
oben  17  ausgeführt  wurde. 

In  jenen  Wänden  vierten  Stils  scenarum  frontes  zu  erblicken  ist  sicher 
richtig;  das  beweisen  die  möglichen  Rekonstruktionen;  dann  erhalten 
aber  nach  der  formalen  Verwandtschaft  die  Wände  aus  Boscoreale  ein 
neu  verstärktes  Interesse.  Denn  es  taucht  die  Möglichkeit  auf,  in  ihnen 
jetzt  ebenfalls  Bühnendekorationen  zu  erblicken.  Genera  autem  sunt 
scenarum  tria ;  unum  quod  dicitur  tragicinn,  alterum  comicum,  tertium 
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satyricum  (Vitruv  V,  6).  Diese  drei  Genera  könnte  das  »Cubiculum«  sehr 
wohl  vereinigen  (Sambon,  Fresques  de  Boscoreale,  Taf.  8 — 10;  Rom. 
Mitt.  XVIII,  S.  125,  129).  tragicae  (scenae)  deformantur  columnis  et 
fastigiis  .  .  .  comicae  autem  aedificiorum  privatorum  et  menianorum  habent 
speciem . . .  satyricae  vero  ornantur  arboribus,  speluncis,  montibus,  rebus  in 
topiarii  speciem  deformatis.  Besonders  die  Szene  comico  more  und  satyrico 
more  finden  die  vorzüglichste  Illustrationi).  Die  Szene  tragico  more  kann  man 
in  Fig.  5  oder  3  oder  4  (Rom.  Mitt.  XVII,  S.  188)  vermuten.  Daß  daher 
Fig.  3  und  4  tragische  Masken  auf  der  Brüstungswand  liegen.  Mau  VII 
unten  satyrische,  Fig.  5c  (Rom.  Mitt.  XVIII,  S.  129)  komische  Masken  am 
Qebälk  hängen,  wird  kaum  als  zufällige  Zutat  des  Malers  aufzufassen  sein. 
Die  roten  Säulen,  die  so  auffallen,  deuten  vielleicht  auch  auf  die  Bühne 
—  obwohl  z.  B.  auch  in  Pompeji  die  Säulen  häufig  rot  angemalt  sind. 
Ebenso  purpurrot  waren  die  Halbsäulen  am  Proskenion  zu  Priene  an- 
gemalt (»Priene«  S.  246),  und  wie  sich  diese  an  breitere  Pilaster  dahinter 
anlehnten,  stehen  in  Boscoreale  die  dunklen  Pfeiler  hinter  den  Säulen. 

Scheint  diese  erste  Gruppe  des  vierten  Stils  also  mit  dem  zweiten 
Stil  zusammenzuhängen,  gemäß  auch  der  gewöhnlichen  Annahme, 
so  finden  sich  bei  der  zweiten  Gruppe  des  vierten  Stils  vielfache 
Berührungen  mit  dem  dritten.  Einige  Formen  des  dritten  Stils  scheinen 
sich  in  den  vierten  ohne  weiteres  fortzusetzen.  Für  Maz.  III,  26  ist 
ib.  25  das  entsprechende  im  vierten  Stil:  der  Unterschied  liegt  allein 
in  der  Farbe  und  der  derberen  Anlage.  Aber  die  fliegenden  Greifen  hier 
sind  ohne  die  Vögel  dort  nicht  zu  verstehen;  sie  gehörten  zu  der  Säule, 
wie  die  Vögel  auf  Mau  XVII  links  (wie  auch  der  Silen  in  dem  kleinen 
Rechteck  über  dem  Ornamentstreifen  auf  Maz.  II,  27).  Wände,  wie 
die  aus  dem  Haus  des  Diomedes  (Nie.  ib.)  oder  Z.  II,  5  oder  D.  G.  44 
unterscheiden  sich  hiervon  nicht.  Nah  verwandt  mit  Mau  Xa,  der  Wand 
aus  dem  Gebäude  der  Eumachia,  ist  D.  G.  46;  nur  steht  hier  innen  von 
den  Pfeilern  noch  je  eine  Säule  mit  leichtem  Gebälk;  die  einzelnen  Felder 
werden  getrennt  durch  ein  ähnlich  stilisiertes  Rankengebilde,  wie  auf 
der  schmalen  Seite  von  Mau  XVII;  nicht  wesentlich  verschieden  ist  auch 
die  Ornamentsäulc  von  D.  G.  31,  die  sich  ähnlich  wie  bei  Maz.  II,  27 
(oben  S.  9)  mit  den  aufgelösten  Pfeilern  rechts  und  links  verrankt,  wie 
auch  auf  der  Wand  aus  casa  del  centenario  (Nie.  ib.  4),  bei  der  man 
in  den  Feldern  mit  den  Tierscenen  leicht  die  Reminiscenz  an  den  Sockel- 
fries des  dritten  Stils  findet. 

Einige  Formen  sind  nur  aus  dem  dritten  heraus  verständlich.  Man 
vergleiche  die  Wand  aus  reg.  VIII,  5,  2,5  mit  der  Wand  aus  der  casa  del 
citarista  (Zimmer  am  nördl.  Peristyl)  und  aus  reg.  VI,  15,  2.  Der  mittlere 
Ornamentrahmen  ist  entstanden  aus  dem  kleineren  Pavillon,  der  in  dem 
größeren  steht;  das  kleine  Dreieck  darüber  ist  der  ehemalige  Giebel;  die 
schrägen  Ornamentstreifen,  die  dann  rechts  und  links  von  diesem  Giebel 


')  Die  Annahme  von  Rodenwaldt  a.  a.  O.  S.  25,  daß  die  Wände  von  Primaporta 
scenae  satyrio  more  seien,  ist  gänzlich  unbegründet;  ihr  wird  noch  weiter  unten,  S.  37,  ent- 
gegengetreten. 
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nach  außen  hochführen,  entsprechen  der  schrägen  Linie,  die  aus  der 
perspektivischen  Zeichnung  des  Daches,  von  unten  und  innen  gesehen, 
sich  ergibt.  Noch  nicht  so  weit  ist  die  Wand  aus  IX,  4,  9,  auch  vierten 
Stils.  V,  2,  13/16  könnte  fast  noch  dritter  Stil  sein,  es  hat  nur  die  Orna- 
mente des  vierten. 

Beziehungen  dieser  letzteren  Art  kann  und  muß  man  so  auffassen, 
daß  einige  Formen  des  dritten  Stils  auch  noch  in  der  Zeit  des  vierten 
gelegentlich  benutzt  werden.  Damit  ist  natürlich  nicht  gesagt,  daß  der 
vierte  Stil  überhaupt  eine  Weiterbildung  des  dritten  gewesen  sei.  Son- 
dern daß  in  Wahrheit  die  Beziehungen  zwischen  den  beiden  Stilen  viel 
komplizierter  sind,  zeigt  die  Betrachtung  der  beiden  Stilen  gemeinsamen 
Form  mit  den  Durchblicken,  die  jetzt  vom  vierten  Stil  aus  auf  ihre 
Bedeutung  hin   zu   untersuchen   ist.     Das   nachstehende   Schema ')  möge 


Abb. 


Schema  von  Wänden  4.  Stils. 


dazu  dienen,  den  Typus  dieser  Form  schnell  zu  erfassen.  Es  stellt  den 
Mittel-  und  Hauptkomplex  der  fraglichen  Wände  dar.  So  steht  er  allein 
auf  Wänden  wie  N.  Sc.  24  (die  blauen  Streifen  am  Rande  r.  und  1.  sind 
=  a  und  d,  die  braunen  darüber  =  e  und  h  usw.,  N.  Sc.  31,  Dip.  mur. 
13  (C.  d.  Centennario),  Dip.  mur.  14,  Dip.  mur.  8  (=  Nie.  C.  d. 
poeta  trag.  6).  Auf  Wänden  wie  D.  Q.  22  (VI,  15,  30)  sind  außerdem 
r.  und  I.  am  Rande  der  Wand  andere  kleinere  Bauten  gemalt.  Wir  haben 
also  vier  Säulen  im  Hauptwandteil,  deren  Gebälk  über  den  mittleren 
Säulen  zu  der  Prostase  vortritt,  dann  den  Attikastreifen,  darüber  zwei  Eck- 
pavillons, die  mit  dem  mittleren  durch  das  Gebälk  hinten  zusammenhängen. 
Der  mittlere  Pavillon  hat  eckigen  oder  runden  Grundriß.  Nach  den 
Erfahrungen,  die  oben  bei  Behandlung  des  dritten  Stils  gemacht  vvur- 


')  Die  Berechtigung  dieses  Schemas  erkennt  man  leicht  bei  Vergleichen,  z.  B.  mit 
D.  G.  22,  C.  d.  poeta  trag.  6. 
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den,  wird  man  frat^eii,  oh  niclit  ancli  dieses  Schema  sicli  ans  wirklicher 
Architektur  entwickelt  hat.  Es  lallt  sich  direkt  ableiten  und  ist  aufs 
nächste  verwandt  mit  den  Bauten,  die  unter  dem  Namen  cl-Hazne  und 
ed-Der  in  Petra  bekannt  sindi).  Über  den  mittleren  Säulen  unten  springt 
bei  cl-Ha/ne  das  Gebälk  ein  wenii)'  vor,  von  einem  (Jiebel  überdeckt, 
so  dal)  dies  Mittelstück  fast  wie  ein  Risalit  wirkt;  auch  über  den  äußeren 
Säulen  ist  das  Gebälk  verkröpft.  Eine  mächtige  Attika  von  3  m  Höhe 
(so  richtig  Dalmann  S.  151!)  schließt  den  Dnterstock  ab,  der  Ober- 
stock ist  in  zwei  Eckpavillons  mit  gebrochenen  Giebeln  und  eine  iialb- 
runde  Tholos  mit  spitzem  Dach  gegliedert.  Der  Grundriß  macht  die 
Art  ihrer  Einfügung  klar.  Hält  man  neben  diese  Fassade  das  Schema 
vom  vierten  Stil,  so  wird  man  die  Entsprechungen  wohl  überzeugend  fin- 
den. Der  Mittelbau  zwar  ist  hier  nur  zweisäulig,  sonst  aber  ist  der  archi- 
tektonische Aufbau  völlig  derselbe:  Attika,  in  die  der  Giebel  einschneidet, 
die  Pavillons  oben  über  den  Säulen  unten,  der  mittlere  hinten  durch  sein 
Gebälk  mit  den  seitlichen  verbunden-).  Auch  die  gebrochenen  Giebel 
finden  sich:  geradezu  frappierend  ist  die  Ähnlichkeit  mit  Petra  auf  zwei 
Wänden  ganz  hinten  in  IX,  5,  18.  Man  ist  also  berechtigt  zu  sagen, 
daß  die  fraglichen  Wände  vierten  Stils  von  Nachbildung  solcher  Archi- 
tekturen ausgehen,  wie  sie  eben  Petra  in  Felsendauer  erhalten  hat, 
während  uns  die  entsprechenden  Bauten  vorläufig  wenigstens  gänz- 
lich verloren  scheinen.  Mit  Boscoreale  ist  el-Hazne  immer  zusammen- 
gebracht worden  (Hittorf:  Memoire  sur  Pompei  et  Petra,  pl.  Ii — IV; 
V.  Domaszewski  prov.  Ar.  S.  186;  Studniczka,  Tropaeum  Trajani, 
Abh.  der  K.  Sächs.  Ges.  d.  Wi.  phil.-hist.  Kl.  XXII  1Q04,  S.  67,  Anm. 
148).  Jedoch  die  »Tholos«  steht  hier  allein  mitten  in  einem  Säulcnhof, 
wie  ein  Macellum,  wie  der  raog  J-JcpQoöiriji;  Oolou.di'/g  mitten  in  dem  Schiffs- 
palaste Ptolcmaios'  IV.  (Athen.  V.  205  D)«  [Studniczka  a.a.O.).  Nähere 
Beziehungen  bestehen  bei  genauer  Interpretation  zwischen  Petra  und 
Boscoreale  nicht,  als  daß  beide  Male  eine  Tholos  dargestellt  und 
diese  irgendwie  mit  rechteckigen  Grundrissen  in  Verbindung  gebracht 
ist.  Damit  erledigt  sich  sowohl  die  Erklärung  des  zweiten  Stocks  der 
Petrafassade  als  Darstellung  eines  aufgepfropften  Macellums  (Michaelis 
in  Springers  Handbuch  I  '  S.  306)  als  die  Deutung  von  Kohl  (Kasr 
Firaun  in  Petra.  Diss.  Rost.  1Q08,  S.  52),  daß  die  ganze  Fassade  ge- 
wissermaßen Steinmalerei  »im  Sinne  der  pompejanischen  Dekorationen« 

I)  Brünnow-v.  Domaszewski,  Prov.  Arabia,  Stralib.  1904,  B.l,  S.  179ff..  Taf.  II;  S.  224 
II.  225;  S.  187,  Besser  sind  die  Ansichten  bei  Dalmann,  Petra,  Leipzig  1908,  S.  149,  265; 
seine  Anmerkungen  über  die  Abbildungen  bei  Br.-Dom.  S.  150  u.  265;  vgl.  aucb  Anderson 
und  Spiers,  Die  Architektur  \on  Griechenl.  und  Rom,  Übers,  von  Konr.  Burger,  Leipzig 
1905  (Hiersemans  Handbuch  1.)  S.  296  ff. 

-')  Oft  genug  ist  dieses  Gebälk  noch  kenntlich;  meistens  ist  allerdings  nur  ein  Ornament- 

□ streifen  an  seine  Stelle  getreten,  der  dann  weiter  nach  unten  gerückt  wird  aus  orna- 
mentalen Gründen.  Es  ist  vielleicht  auch  nicht  überflüssig  zu  sagen,  daß  das  Orna- 
ment, das  an  Stelle  des  mittleren  Pavillons  öfters  erscheint,  nichts  ist  als  die 
oruiunental  erstarrte  Darstellung  von  dem  halbrunden  nach  vorn  offenen  Gebälk  des 
Mittelpavilhms,  vgl.  Figur  nebenan.    Zur  Entstehung  vgl.  z.  B,  D,  G.  27;  N,  Sc.  24. 


—   31  — 


zweiten  Stils  sei^).  Der  Einfluß,  den  jener  Fassadentvpus  auf  den  vierten 
Stil  <>eübt  hat,  beweist  vollends,  daß  man  ihn  zur  Architektur  /u  zielien 
hat,  wie  ihn  natürlich  aucii  Studniczka  (a.  a.  O.  S.  67,  Anm.  147), 
Y.  DoniaszevvsUi  (a. a. O. S.  1 86)  aufgefaßt  haben.  Sicherlich  haben  anders- 
wo gleiche  Fassaden,  aus  Stein  hochgeführt,  gestanden.  Die  Architektur  be- 
dingt die  dekorative  Malerei,  niemals  umgekehrt.  Das  ergibt  natürlich 
schon  jetzt  ein  ziemlich  sicheres  Kriterium  für  die  Entstehungszeit  der 
Fassaden;  genauere  (Chronologie  der  pompejanischen  Dekorationen  vierten 
Stils  wird  zugleich  hier  noch  größere  Sicherheit  schaffen.  Jedenfalls  ist 
die  Datierung  jener  Fassaden  in  Hadrianischc  Zeit  völlig  ausgeschlossen. 
Bedenkt  man,  daß  immerhin  geraume  Zeit  vergehen  mußte,  bevor  die 
Dekorationen  in  jenes  ornamentale  Stadium  kamen,  so  wird  man  jene 
Architekturen  ziemlich  bestimmt  in  das  erste  Jahrhundert  v.  Chr.  üeb. 
weisen  können-).    Wenigstens  sind  sie  damit  dem  Hellenismus  gerettet. 

')  Die  Felsfiissaden  in  Petra  werden  \'()n  Kohl  überlianiit  als  Wanddelvoration  ani,'eselien, 
»deren  Entwicl<lnnsj  sicli  teils,  wie  in  Pnnipeji,  auf  den  Wanden  von  Gebäuden,  teils  auf  den 
Felswänden  vollzo.tjen«  habe  (Kohl  a.  a.  O.,  S.  47).  Diese  ganze  Auffassung  der  Petra- 
architekturen muß  ich  für  völlig  verfehlt  halten,  nicht  nur  aus  dem  Grunde,  der  oben  kurz 
angegeben  ist,  sondern  vor  allem,  weil  mit  ihr  im  gegenwärtigen  Falle  ein  vollkommenes  Miß- 
verständnis jener  Architekturformen  verbunden  ist.  Der  Streifen  nämlich  mit  den  Zvverg- 
pilastern  bei  Brünn  ow-v.  D  o ni  a sze wsk i ,  Prov.  Arabia,  Straßburg  1904,  auf  S.  154,  155,  hei 
dem  korinthischen  Grab,  ib.  S.  I(i8,  wird  als  »Vedutenstreifen«  erklärt  aus  den  Architekturen, 
die  im  zweiten  und  vierten  Stil  »hinter  der  Frontwand«  erscheinen  (z.  B.  Niecolin  i  III,  2, 
IV,  (i  und  13,  Mau  Taf.  IV).  Es  habe  also  in  diesem  Vedutenstreifen  ein  Flächenkünstler, 
wie  der  Maler  in  Pompeji,  die  Veduten,  im  Relief  einen  Durchblick«  darzustellen  versucht!! 
Arginnent  unter  anderem,  daß  z.  T.  die  oberen  Joche  breitbeinig  über  den  unteren  stehen, 
ein  Motiv,  das  sich  in  der  späteren  monumentalen  Fassadenarchitektur  wiederfindet,  ohne  dort 
seinen  Ursprung  zu  verraten«.  Beispiel:  Bibliothek  in  Ephesus,  Österr.  .lahresh.  1908,  S.  122  ff. 
Auch  Brünnow-v.  Dom.,  a.  a.  O.  S.  172  wird  hiernach  erklärt.  So  wird  das  wahre  Ver- 
hältnis verkehrt!  Das  sogen.  Stockwerkgrab,  Br.-v.  Dom.  a.  a.  O.  S.  169.  soll  sogar  »zwei 
Vedutenstreifen«  haben.    (S.  50;  Indische  Tempel  hätten  dann  7 — 10  solcher  Vedutenstreifen!) 

—  Daß  nun  el-Hazne  z.  B.  so,gar  von  einem  routinierten  Architekten  gemacht  sein  muß,  be- 
weist die  Bemerkung  von  Marsh  Z.  D.  M.  G.  58,  S.  710,  abgedruckt  bei  Br.-v.  Dom.  a.  a.  O. 
S.  228.  Die  angeblichen  »Vedutenstreifen«  sind  auch  vielmehr  allein  aus  der  Architektur  ab- 
zuleiten. Der  »Hegr-Typus«  a.  a.  O.,  Abb.  162  ff.,  zeigt  Architrav  —  Fries  —  Sims  —  Attika 
mit  Hohlkehle  —  ornamentalen  Aufsatz.  (Denn  da  dieser  eigentlich  freistehend  zu  denken  ist, 
darf  nicht  er  etwa  als  Attika  aufgefaßt  werden.)  Die  Zwergpfeiler  Abb.  169  — 173  sind  also 
Glieder  der  .Attika,  Abb.  185  hat  noch  eine  zweite  Attika,  und  der  Vedutenstreifen  z.  B.  bei 
dem  Stockwerkgrab,  Abb.  193,  verbindet  jene  Verkröpfungen  der  Attika  mit  dem  Giebel  — 
wie  es  z.  B.  von  Triumphbögen  her  geläufig  ist;  Abb.  192  ist  es  dieselbe  Sache,  nur  ist  die 
Attika  noch  einmal  horizontal  geteilt  — .  Über  dem  Attikastreifen  bei  dem  Stockwerkgrab  folgt 
dann  genau  derselbe  neutrale  Streifen,  der  bei  Abb.  124  — 139  die  beiden  Zinnenreihen  trennt 

—  hier  wie  ein  Sockel  für  das  2.  Stockwerk,  das  wiederum  von  einer  stark  verkröpften  Attika 
überdeckt  ist.  Mehr  als  Kuriosuni  ist  zur  Literatur  noch  hinzuzufügen:  Thomae,  >  Peträ- 
ische  Kunst  .  im  .Memnon  III,  Mai  1909.  Heft  1,  der  den  Baugedanken  von  el-Hazne.  ed 
Der  auf  »die  peträische  Landschaft  mit  den  \  ielen  zackigen  Felsenspitzen  und  kulissenartigen 
Wänden-  zurückführt. 

-')  Der  Einwurf,  daß  sich  jener  Typus  in  diesem  Erdenwinkcl  ja  durch  ..lahrhunderte 
halten  konnte,  besagt  hiergegen  nichts,  aul.'erdem  bietet  die  Fassade  el-Hazne  z.  B.  den  Ein- 
druck solcher  Frische,  ist  noch  so  ohne  alle  Maniriertheit,  daß  man  sie  nur  als  neuesten  Im- 
port auffassen  kann. 


—   32  — 


Doch  sollen  jetzt  ja  nur  die  Folgerungen  für  den  dritten  Stil  ge- 
zogen werden. 

1.  Auch  der  dritte  Stil  besitzt  die  Form  mit  den  Durchblicken, 
zweifellos  wohl  verwandt  mit  der  des  vierten  Stils.  Aber  er  liebt  sie 
nicht  und  läßt  sie  verkümmern.  Im  Tablinum  der  casa  di  Lucrezio  Fronto, 
wohl  auf  einer  der  frühesten  Wände  dritten  Stils  (die  Marmorimitation 
der  oberen  Säulen  rückt  sie  nahe  an  den  zweiten  Stil  heran;  Abb.  Not. 
d.  sc.  190)  sind  die  Durchblicke  auch  noch  ganz  in  Ordnung,  ebenso 
VIII,  5,  15/16;  5,  24.  D.  G.  66  sind  sie  konfus  auf  den  blauen  Grund 
gemalt.  Maz.  II,  27  fehlen  sie  ganz.  Damit  vergleiche  man  die  Wand 
vierten  Stils  Dip.  mur.  VIII,  die  ihr  im  Schema  sonst  vollständig  ent- 
spricht. Während  Maz.  II,  27  alles  Architektonische  zersetzt  hat,  die 
Durchblicke  wie  gesagt  fehlen,  sind  sie  dort  noch  vollständig  und  un- 
verkümmert.  Ebenso  auf  Maz.  II,  26,  einer  Wand,  die  das  Tablinum 
desselben  Hauses  deckt,  aus  dem  Maz.  II,  27  stammt.  Also:  dieselbe 
Form  im  dritten  und  vierten  Stil;  dort  sich  bis  ins  Unkenntliche  zum 
Ornamente  umwandelnd,  die  Durchblicke  speziell  verlierend,  hier  ihre 
Knochen  bis  zum  Ende  behaltend.  Die  Form  stammt  aus  der  Architektur. 
Dem  ist  der  vierte  Stil  treu  geblieben.  Demnach  hat  er  seine  Form 
nicht  aus  dem  dritten  Stil  übernommen,  sondern  beide  Stile  gehen  ge- 
sondert von  derselben  Form  aus,  oder  anders  ausgedrückt,  der  dritte 
Stil  hat  seine  Form  von  Wänden,  die  dem  vierten  Stil  im  wesentlichen 
entsprochen  haben  müssen  und  obiges  Schema  noch  reiner  zeigten.  Von 
solchen  Wänden  zweigt  der  dritte  Stil  ab  —  er  stellt  eine  Nebenlinie 
dar,  die  allmählich  abstirbt.  Der  vierte  Stil  bewahrt  das  Alte  viel  nach- 
drücklicher, er  setzt  die  Hauptlinie  fort. 

2.  führt  auf  solche  gemeinsame  Wurzel  eine  vergleichende  Be-" 
trachtung  des  Sockelfrieses  in  beiden  Stilen.  Die  drei  Formen  (oben 
S.  7)  finden  sich  ganz  entsprechend.  N.  Sc.  29,  Dip.  mur.  VIII,  P.  19, 
Maz.  II,  26  zeigen  die  »zwei  Sockel  übereinander«,  bei  den  beiden  letzten 
Beispielen  sind  je  die  zwei  Säulen  rechts  und  links  von  einer  Basis 
getragen  wie  auf  Mau  XIII.  —  Dip.  mur.  XVIII  hat  den  Sockelfries 
für  die  Innensäulen,  die  seitlichen  stehen  auf  dem  Sockel,  wie  bei  D.  G.  66. 
—  Dip.  mur.  III,  XV,  Nie.  Temp.  d'  Is.  11,  die  meisten  Wände  jm 
Vettierhaus  usw.  haben  den  Sockelfries  nicht.  Der  vierte  Stil  hat  also 
gerade  wie  der  dritte  jene  Verschiebung  im  Sockel  durchgemacht,  über 
die  oben  gesprochen  wurde.  Dabei  wahrt  auch  hier  der  vierte  Stil  im 
Sockelfries  stets  das  Architektonische,  bleibt  dem  Ursprünglichen  also 
treuer  als  der  dritte.  Daß  zweimal  jene  Verschiebung  in  ganz  gleicher 
Weise  ganz  unabhängig  von  einander  vor  sich  gehen  konnte,  scheint 
ausgeschlossen.  Das  weist  abermals  darauf  hin,  daß  sich  dritter  und 
vierter  Stil  auf  gemeinsamer  Basis  entwickelten,  von  der  sich  der  dritte 
Stil  weiter  entfernt  hat  als  der  vierte.  Jener  stirbt  ab  unter  der  zer- 
setzenden Tätigkeit  des  Ornaments,  dieser  erhält  das  Alte,  vertritt  die 
Hauptlinie. 

3.  führt  zu  demselben  Schluß  und  noch  sichereren  Folgerungen  der 
Vergleich  des  oberen  Wandteiles  in  den  beiden  Stilen.    Es  wird  schon 
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eben  bei  Besprechung  des  4.  Stiles  aufgefallen  sein,  daß  das  Schema  der 
oberen  Dekoration  sich  mit  dem  des  dritten  deckt,  wie  es  oben  für 
einen  großen  Teil  von  dessen  Wänden  sich  herausstellte:  ein  mittlerer 
Pavillon  zwischen  zwei  seitlichen.  Man  vergleiche  den  obigen  Grund- 
riß (S.  13)  mit  dem  des  el-Hazne '),  der  ja  auch  für  den  vierten  Stil 
gilt^).  El-Hazne  beweist  den  ursprünglichen  Zusammenhang  der  Archi- 
tektürchen  für  den  dritten  sowie  für  den  vierten  Stil.  Die  Darstellungen 
des  dritten  Stils  sind  also,  wie  oben  schon  als  selbstverständlich  ange- 
nommen wurde,  rudimentär,  ausgedörrt-ornamental,  die  des  vierten  stets 
dem  alten  Vorbild  näher,  niemals  so  fragmentarisch,  die  seitlichen  Pa- 
villons z.  B.  stets  mit  deutlicher  Bezeichnung  der  Architektur.  Das  ergibt 
also  dasselbe  Verhältnis  des  dritten  und  vierten  Stils,  wie  es  schon  zwei- 
mal sich  herausstellte :  der  dritte  bildet  sich  nach  einem  Schema,  das 
der  vierte  behält,  in  kahler  Ornamentik  zu  einem  toten  Zweig.  Doch 
geht  das  noch  weiter.  Die  Ornamente  setzen  wie  gesagt  die  Architektur- 
bilder voraus  —  wie  die  ganze  Form  la  z.  B.  des  dritten  Stils  die  Archi- 
tekturmalerei der  Farnesina  (oben  S.  15) — .  Es  ist  also  zuzugeben,  daß  diese 
Architekturmalerei  vor  dem  dritten  Stil  vollständig  ausgebildet  war.  Nun 
betrachte  man  noch  einmal  die  Tablinumswand  aus  der  C.  d.  Lucrezio 
Fronto.  Dieser  reich  ausgeführte  obere  Wandteil  fügt  sich  nicht  in  das 
übliche  Schema.  Hingegen  stellt  er  sich  zu  dem,  das  oben  S.  26  bis  27  unter 
1 — 7  im  vierten  Stil  entwickelt  wurde,  d.  h.  zu  den  »scaenarum  frontes«. 
Daran  kann  anscheinend  kein  Zweifel  sein.  Diese  frühe  Zeit  des  dritten 
Stils  also  kennt  auch  diese  Art  der  großen  Architekturmalerei  bereits 
in  vollster  Entwicklung.  D.  h.  als  er  auftritt,  ist  sie  fertig,  sie  existierte 
also  auch  bereits  vorher.  Natürlich  nicht  an  so  ungünstiger  Stelle,  in 
so  ungünstigem  Format.  Was  wächst  und  stark  ist,  will  Raum  haben  — 
den  mußte  die  ganze  Wand  geben,  d.  h.  diese  wurde  mit  solchen 
»scaenarum  frontes«  schon  vor  dem  dritten  Stil  gefüllt.  Dieser  Schmuck 
muß  nun  der  neuen  Mode  wieder  weichen  —  er  wird  nach  oben  gedrängt 
und  führt  hier  sein  Dasein  weiter^).  Vor  dem  dritten  Stil  müssen  die 
scaenarum  frontes  existiert  haben.  Sie  gehören  in  Italien  —  wenigstens 
in  Pompeji,  doch  ist  die  Verallgemeinerung  nach  Mau  erlaubt  —  zum 
Bestände  erst  des  vierten  Stils.  Also  muß  es  sie  vor  dem  vierten  Stil, 
ja  vor  dem  dritten  Stil  außerhalb  Italiens  gegeben  haben.  In  Alabanda 
malte  Apaturios  eine  solche*).  Die  Interpretation  der  Wände  wird 
passend  durch  die  Literatur  geschützt.  In  diesem  einen  Fall  also  zeigt 
sich  der  dritte  Stil  auf  das  innigste  von  einer  Form  vierten  Stils,  (die 
im  südlichen  Kleinasien  noch  im  1.  vorchristlichen  Jahrhundert  heimisch 
ist,  beeinflußt. 

Und   jetzt   gilt   es   weiter,   die   Schlüsse   auch   aus   den  anderen 

1)  Brünn. -V.  Dom.  a.  a.  O.  S.  162  Fig.  210. 

-)  Gebrochene  Giebel  gibt  es  auch  im  dritten  Stil,  z.  B.  in  der  C.  d.  Citarista,  erstes 
Zimmer  rechts  am  südliclien  Raum  östlich  vom  nnttleren  Peristyl. 

Wie  in  der  Vasenmalerei  die  Tierstreifen  auf  die  Schulter  und  unter  das  Hauptbild 
gedrängt  werden. 

■*)  Vitruv  Vll,  5,  5. 
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aufgedeckten  Beziehungen  zwischen  drittem  und  viertem  Stil  kon- 
sequent zu  Ende  zu  ziehen.  Bei  der  Form  mit  den  Durchbücken,  bei 
dem  Sockel,  bei  dem  oberen  Wandteil  erwies  es  sich,  daß  der  dritte 
Stil  Wände  in  der  Art  des  vierten  Stils  voraussetzt.  Also  sind  an  sich 
zwei  Folgerungen  möglich.  Entweder  jene  Wände  proto  -  vierten  Stils 
existierten  in  Italien;  daher  hat  der  dritte  Stil  dann  seine  Anregung; 
oder  sie  waren  nicht  in  Italien,  sondern  anderswo,  dann  hat  der  dritte 
Stil  seine  Anregung  eben  aus  jener  unbekannten  Gegend.  Nun  gibt 
es  aber  den  vierten  Stil  in  Italien  nicht  vor  dem  dritten^).  Folglich  hat 
es  Wände  seiner  Art  vor  dem  dritten  außerhalb  Italiens  gegeben.  Nach 
dem  jetzigen  Stand  der  Untersuchungen  kann  über  das  Wo  noch  nicht 
endgültig  entschieden  werden.  Daß  die  »scaenarum  frontes«  zum  Bestand 
des  vierten  Stils  gehören,  beweist  den  Einfluß  des  südlichen  Klcinasiens. 

Wo  aber  liegt  das  Zentrum,  von  dem  Petra  und  die  betreffenden 
Formen  vierten  Stils  ausgegangen  sind?  Für  Petra  nennt  man  vor- 
läufig Alexandria  und  Antiochia-).  Vielleicht  aber  wird  es  gelingen, 
dieses  Zentrum  mit  Hilfe  noch  eines  dritten  festen  Punktes  zu  bestim- 
men, und  zwar  unter  Zuhilfenahme  der  sog.  Qandhärakunst.  Beistehend 
abgebildete  Stele,  aus  Peschawar^),  zeigt  Buddhadarstellungen  innerhalb 
regelrecht  angeordneter  architektonisch-dekorativer  Elemente.  Die  zwei- 
geschossige Anlage  erhebt  sich  über  einem  Sockel.  Der  Hauptteil  wird 
durch  Säulen  und  Galerie  gegliedert;  die  Bögen  über  den  Säulen  schnei- 
den hoch  in  diese  ein.  Im  oberen  Teil  stehen  seitlich  Pavillons,  die 
den  mittleren  ')  wie  in  Petra  einschließen.  Die  Verwandtschaft  der  ganzen 
Anlage  mit  der  fraglichen  Dekoration  in  Petra,  im  vierten  Stil  ist  stark. 
Noch  stärker  ist  sie  z.  B.  bei  einer  ä  jour  gearbeiteten  Stele  im  Museum 
zu  Calcutta  ■'),  bei  der  man  die  Abstammung  des  Schemas  aus  der  Archi- 
tektur nocli  klarer  erkennt.  Es  ergibt  sich  aber  die  Frage,  ob  aus  dieser 
formalen  Ähnlichkeit  auch  irgend  Schlüsse  auf  mehr  innere  Verwandt- 
schaft zu  machen  sind,  die  man  bei  der  örtlichen  Entfernung  der  Monu- 
mente voneinander  auf  den  ersten  Blick  vielleicht  nicht  für  wahrschein- 
lich halten  wird. 

In  der  Bezeichnung  der  Gandhärakunst  als    graecobuddhistischer'  ist 

')  Jene  Beziehungen  gaben  oft  den  Gedanken,  doch  an  den  vierten  Stil  schon  vor  dem 
dritten  in  Italien  zu  glauben.  Der  dritte  wäre  in  vielem  bedeutend  verständlicher.  Aber  gegen- 
über so  nachdrücklichen  Versicherungen  Mau 's  nuil.)  vorläufig  dieser  Gedanke  aufgegeben 
werden,  zumal  so  fern  von  Pompeji. 

-)  Studniczka,  Trop.  Trai.  S.  ü7,  Anm.  147;  v.  Domaszewski  a.  a.  O.  S.  186; 
vgl.  Mau,  Rom.  Mitt.  X,  1895,  S.  233  ff. 

Aus  dem  Dorfe  Muhammed  Näri;  H.  H.  Cole,  Preservation  of  National  Monuments, 
Simla,  Calcutta  1885:  Graeco-buddh.  sculptures  from  Yusufzai,  pl.  1;  danach  bei  Grünwedel, 
Buddhist.  Kunst,  Berlin  1900  (Handbücher  der  Kgl.  Museen  zu  Berlin  4.)  S.  122;  daher 
obige  Abbildung  mit  gütiger  Erlaubnis  der  Generaldirektion. 

^)  Der  Erklärung  dieses  Teiles  bei  Foucher,  L'Art  Greco-Bouddhique,  Paris  1905,  S.  129  ff. 
Public,  de  l'ec.  frang.  d'Extreme-Orient)  kann  ich  mich  aus  verschiedenen  Gründen  nicht  an- 
schließen. 

■'■)  Aus  Loryän-Tangai,  Abbildung  bei  Foucher  a.  a.  O.  S.  192,  Fig.  7Ö. 
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bereits  der  Hinweis  auf  die  mannigfachen  griechischen  Einflüsse  enthalten, 
die  sie  zeigt;  aufs  innigste  ist  sie  mit  griechischen  Elementen  durch- 
drungen, griechische  Skulpturen  werden  von  ihr  kopiert,  griechische  De- 
korationsmotive, Ornamente  lösen  solche  der  älteren  indischen  Kunst  ab, 
Guirlanden,  von  Eroten  getragen,  umschließen  die  Stupen,  zieren  rings 


Abb.  13.    Qandhära-Stele  mit  Biiddhadarstellungen. 


die  Sockel  —  nur  Griechen  selbst  können  die  Schöpfer  dieser  Kunst 
gewesen  sein;  von  griechischen  Kunstzentren  strahlen  jene  Erscheinungen 
aus  —  von  »römischem«  Einfluß  findet  sich  keine  Spur  —  der  Hellenis- 
mus wirkt  hier  nach.  Die  Zeit,  in  der  voraussichtlich  jene  Skulpturen 
entstanden,  schließt  für  den  Beginn  wenigstens  römischen  Einfluß  auch 
völlig  ausi).    Qrünwedel  hatte  in  seinem  Handbuch  den  Ansatz  von 


')  Bequeme  Übersicht  über  die  verschiedenen  Datierungen  bei  Gobi  et  d'Alviella,  Ce 
L|uc  l'lnde  doit  ä  la  Orece,  Paris  1897,  S.  62. 

3^= 
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Vinc.  Smith^)  zwar  noch  aufgenommen,  aber  nach  hebenswürdiger  per- 
sönhcher  Mitteilung  glaubt  er  auch  jetzt,  daß  die  fraglichen  Skulpturen 
bereits  früher  beginnen,  wie  auch  Marshall  ihre  Blüte  richtig  schon  an  den 
Anfang  des  1.  Jahrhunderts  n.  Chr.  verlegt-).  Auch  sind  beide  überzeugt 
von  dem  griechischen  Einfluß,  dem  jene  Kunst  die  Entstehung  dankt, 
und  jetzt  haben  wir  ja  auch  dank  der  Entdeckung  von  Pouch  er  und 
Spooner  die  Griechen  inschriftlich  bezeugt:  »Agesilaos,  Oberbauleiter 
des  Kanishka«  ■■).  Also  ein  Grieche  war  der  Hofbaumeister  dieses  mächtig- 
sten Indoskythenkönigs  —  von  Griechen  stammten  die  Modelle  und  Zeich- 
nungen für  Bauten  und  Skulpturen.  Ähnlich  wie  die  etruskische  Kunst 
in  früherer  Zeit  ist  diese  Gandhärakunst  als  Appendix  der  griechischen 
zu  behandeln').  Wie  früher,  so  ziehen  auch  jetzt  die  Griechen  an 
fremde  Fürstenhöfe,  um  zu  arbeiten,  und  man  wird  die  Gandhärakunst 
noch  in  größerem  Umfang  zur  Rekonstruktion  der  hellenistischen  heran- 
ziehen müssen.  Jene  Verwandtschaft  der  Stelen  mit  dem  vierten  Stil, 
mit  Petra  ist  hiernach  durchaus  erwägenswert,  zumal  die  Form  sonst  in 
der  indischen  Kunst  fehlt,  und  es  muß  in  der  Tat  gelingen,  den  Ort 
ausfindig  zu  machen,  der  zwischen  Indien  und  Italien  liegt  und  auch 
Petra  beeinflussen  konnte.  Antiochia  muß  man  als  Prätendentin  jeden- 
falls im  Auge  behalten,  und  der  vierte  Stil  wird,  was  augenblicklich 
nur  berücksichtigt  werden  kann,  durch  jene  Verwandtschaften  unweiger- 
lich nach  dem  Osten  gewiesen. 

Für  den  dritten  Stil  ergab  sich,  daß  er  in  der  Einflußsphäre  des 
vierten  Stils  entstanden  ist;  diese  erstreckte  sich  aber  vor  dem  dritten 
nicht  nach  Italien.  Also  muß  auch  der  dritte  Stil  außerhalb  .Italiens 
entstanden  sein,  was  man  aus  seinen  Formen  allein  schon  entnehmen 
konnte. 

Er  erscheint  ja  jetzt  ganz  anders  als  vorher.  Leben  ist  in  die  Masse 
geraten,  die  langweilige  Maleraesthetik  geschaffen  haben  sollte,  bunte 
Grotten,  freie,  luftige,  übermütige  Formen  mit  Blumen  und  Gärten  leuchten 
von  den  Wänden  entgegen.  Den  Garten  mit  seinen  Architekturen  sieht 
man.  Und  diese  sind  bekannt  und  einzig,  aber  bestens,  bezeugt  in  jenen 
Gartenbildern,  die  allgemein  als  alexandrinisch  anerkannt  sind;  mit  ihnen 
muß  auch  jenen  Formen  des  dritten  Stiles  die  alexandrinische  Herkunft 
zugesprochen  werden.  Gartenarchitektur  ist  sein  Vorbild,  wie  sie  aus 
leichtem,  vergänglichem  Material  errichtet  wurde.  Das  wird  davor 
warnen,  immer  noch  nach  den  Originalen  zu  suchen,  und  weil  sie  nicht 
gefunden  ■  sind,  die  Herleitung  der  Wanddekorationen  von  ihnen  anzu- 
zweifeln oder  zu  leugnen.    Die  Originale  sind  zerstört,  und  man  muß 

')  Vinc.  Smith,  Graeco-Roman  influence  on  the  civilization  of  ancient  india,  im  Jour- 
nal of  the  Asiatic  Society,  Bengal,  LVIII,  1,  1889,  S.  108  ff. 

2)  Journal  of  the  Royal  Asiatic  Society  1909,  S.  1056  ff. 
ebenda;  Inschrift  auf  einem  Reliquarium  Buddhas. 

■*)  Was  natürlich  nicht  ausschließt,  daß  sie  auch  vieles  Einheimische  hat  und  Selbständiges 
leistet.  Die  Galerien  mit  der  Railing  z.  B.  auf  unseren  Stelen  sind  natürlich  indisch,  zu  ver- 
gleichen ist  aber  die  Galerie  der  Porta  Marzia  in  Perugia!  Ebenso  hat  man  die  Reliquien- 
büchse Buddhas,  s.  Anm.  2,  mit  etruskischen  Cisten  zu  vergleichen. 
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sie  doch  mit  demselben  Recht  rekonstruieren,  wie  die  ganz  entsprechenden 
Originale  der  alten  ägyptischen  Kunst').  Auch  Mau  XIII  ist  üarten- 
architektur;  hier  kennt  man  noch  entsprechende  Originale.  Das  Cha- 
rakteristische ist  hier  das  vollständige  Verkleiden  der  Wand,  der  Nischen 
mit  Mosaik.  Nach  Schreibers  Untersuchungen-)  kann  nicht  zweifelhaft 
sein,  daß  das  ägyptische  Kunst  ist.  Auch  die  Mosaikapsis  auf  der  Nil- 
barke Ptolemaeus'  IV.  •')  beweist,  daß  diese  Kunstart  in  Ägypten  Mode 
war,  von  Ägypten  ausgeht.  Auch  hier  steht  man  vor  einem  Stück 
ägyptisch-alexandrinischer  Gartenarchitektur.  Zeigt  doch  auch  der  >^Kano- 
pus«  ganz  ähnliches.  Alexandrinische  Gartenkunst  hat  man  in  diesen 
Formen  des  dritten  Stiles  vor  sich,  den  Garten  malte  man  sich  mit  allen 
Formen  an  die  Wand,  um  ihn  auch  in  der  Stadt  nicht  zu  entbehren. 
Da  die  Gartenformen  ägyptisch  sind,  so  machte  man  es  eben  zuerst 
in  Ägypten.  Und  von  hier  aus,  also  von  Alexandrien  aus  kamen  sie, 
kam  also  der  dritte  Stil  nach  Italien,  nach  Pompeji  und  nach  Rom. 
Das  Auditorium  des  Maecenas  gehört  ganz  hierher^):  die  Nischen  sind 
wie  freistehende  Pavillons,  durch  deren  Pfeiler  man  an  den  Seiten  und 
hinten  den  Garten  sieht,  wie  man  es  aus  Pompeji  jetzt  ähnlich  kennt 
(Su.  24,  Casa  di  Laocoonte;  IX,  3,  IQ  usw.),  und  den  Garten  wiederum 
sieht  man  auf  den  Wänden  in  Primaporta,  die  auf  jede  Weise  hierhin 
gehören,  in  die  Gartenkunst,  nicht  zur  Bühnendekoration  ^).  Wie  ein 
frischer  Strauß  aus  jener  Garten-  und  Blumenstadt  in  Ägypten  ist  diese 
Kunst  nach  Italien  gekommen.  Und  es  ist  im  Grunde  gleich,  ob  man 
sich  so  ganze  Parks  oder  mosaikbekleidetc  Nymphäen  an  die  Wand 
malt:  —  man  malt  ein  Stück  Ägypten  —  oder  ob  jene  alexandrinischcn 
Rohrarchitekturen  oder  jene  alexandrinischcn  Gartenbilder,  in  denen  die 
Ibisse  und  sonstiges  ägyptisches  Getier  obligat  sind  und  die  man  mit 
den  ägyptischen  Landschaftsbildern  so  durchaus  parallel  gebraucht  hat  '^). 

So  ist  in  der  casa  di  Apollo  das  Nymphäum  rings  mit  Mosaik  und 
Stalaktiten  bekleidet,  und  an  den  Wänden  prangen  die  großen  ägypti- 
schen Bilder')-  So  ist  im  Haus  VHI,  5,  24  im  Garten  der  Sockel  des 
Peristyls  ")  mit  ägyptischen  Bildern  geschmückt  in  Begleitung  des  dritten 
Stils,  wo  sogar  Hieroglyphen  erscheinen;  so  ist  in  der  casa  del  torello  im 
Bade,  ebenda  in  der  casa  di  Sallustio  die  Nische  mit  einem  Gartenbild  aus- 


')  Puchstein,  Jon.  Säule  1907,  S.  22;  derselbe,  wie  auch  Studniczka,  Trop.  Trai., 
S.  65,  Anm.  143,  Gegner  der  Herleitung  des  dritten  Stils  aus  Ale.xandrien.  Perrot-Chipiez- 
Pietschmann,  Ägypten,  S.  120. 

■)  Brunnenreliefs  Grimani,  Leipz.  1888,  Kap.  IV,  S.  31  ff. 

3)  Athen.  V,  205. 

Bull,  commun.    1874  Taf.  XI — XVll.     Jordan-Huelsen,   Topographie   von  Rom 
(1907)  III,  351;  vor  allem  weisen  die  Ornamente  die  Malereien  in  den  3.  Stil. 

■•)  Ant.  Denkm.,  1.  11,  24,  60;  schon  Heibig,  Rh.  Mus.  XXV,  1870,   S.  401  ff.,  bes. 
405  bringt  die  Wände   mit  den  T.arAozaoi  zusammen;  vgl.  Ach.  Tat.  1,  15.    Es  fehlt  alles 
Bukolische.    Das  ist  ausschlaggebend  gegen  Rodenwaldt  a.  a.  O.,  S.  25,  Anm.  1. 
Vgl.  zu  diesen  Hei  big,  Rh.  Mus.  XXV,  1870,  S.  213  unten  und  214. 
')  Ein  Bild  bei  Gussmann,  Pompeji,  S.  420. 
»)  Not.  d.  sc.  1882,  322. 
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gemalt  in  Verbindung  mit  Dekorationen  aus  jenem  leichten  Holzbau;  so 
sitzen  in  der  casa  del  centenario  über  der  Badewanne  wieder  ägyptische 
Bilder,  beim  Kandelaberstil,  für  den  hier  eine  genaue  Parallele  aus  einem 
ägyptischen  Gartenbildchen  gezeigt  werden  kann  (oben  S.  25 Wie  ein 
lebendiger  Kommentar  sind  diese  Bilder  zu  der  Heimat  des  dritten  Stils. 
Als  ein  geschlossenes  Ganzes  tritt  dieser  Kreis  ägyptischer  Darstellungen 
auf,  in  dem  wenigstens  der  dekorative  Teil  sicher  auch  dem  inneren 
Wesen  nach  ägyptisch  und  mehr  als  eine  nur  versuchte  Nachbildung 
ägyptischer  Kunst  erscheint.  Selbst  so  alberne  Zusammenstellungen  in 
den  Vertikalstrcifen  von  Vlll,  5,  24  (Zimmer  rechts  hinten),  solche 
Spielereien  wie  auf  den  Pfeilern  des  Wasserreservoirs  im  Isistempel  (Maz. 
IV,  11),  überhaupt  solche  Übereinanderstellungen  ornamentaler  und  figür- 
licher Elemente,  wie  es  in  den  vertikalen  Trennungsstreifen  des  dritten 
Stils  so  üblich  ist,  selbst  dies  muß  man  jetzt  für  alexandrinisch  halten, 
denn  es  ist  in  Alexandria  selbst  gefunden:  Sieglinexpedition  B.  I.  S.  Vll, 
Abb.  1*0- 

Die  dekorativen  Formen  des  dritten  Stils  sind  also  ägyptisch ;  in 
Italien  konnte  er  nicht  entstanden  sein,  demnach  kann  als  seine  Heimat 
außerhalb  Italiens  nur  Alexandrien  in  Betracht  kommen.  Nicht  mit  solcher 
Bestimmtheit  läßt  sich  vorläufig  über  jene  Landschaftsbilder  entscheiden, 
ob  sie  ebenfalls  unrömisch,  also  auch  aus  Alexandrien  gekommen  sind, 
oder  ob  man  sie  wirklich  nur  als  »Chinoiserien«  betrachten  darf.  Aber 
da  sie  mit  dem  dritten  Stil  und  sonst  mit  ägyptischen  Dekorations- 
elementen so  eng  verbunden  sind,  so  wäre  es  höchst  merkwürdig,  wenn 
sie  nicht  ebenfalls  eine  engere  Beziehung  noch  zu  Ägypten  hätten,  als 
ihnen  mit  jener  Bezeichnung  zugestanden  würde.  Jedoch  kann  dies  erst 
nach  einer  anderen  Untersuchung  noch  entschieden  werden. 

Aus  der  Betrachtung,  daß  dritter  und  vierter  Stil  auf  gemeinsamer 
Basis  entstanden  sind,  ergab  sich,  daß  der  dritte  Stil  sowie  der  vierte 
sich  außerhalb  Italiens  gebildet  haben  müsse.  Aus  diesem  Ergebnis  aber 
sind  wir  gezwungen,  noch  weitere  Folgerungen  zu  ziehen.  Die  Form  la 
nämlicli  des  dritten  Stils  setzte  als  direktes  Vorbild  eine  Art  der  Archi- 
tekturmalerei voraus,  wie  sie  die  Casa  Tiberina  für  uns  vertritt.  Diese 
Form  la  ist  aber  durch  alles  Charakteristische  so  eng  mit  den  anderen 
Formen  des  dritten  Stils  verbunden,  daß  sie  ebenfalls  aus  Ägypten  mit 
jenen  gekommen  sein  muß,  nicht  etwa  erst  in  Italien  entstanden  sein 
kann.  Demnach  müssen  ihre  Vorbilder  auch  bereits  in  ihrer  Heimat 
existiert  haben,  mit  anderen  Worten,  auch  die  Form  zweiten  Stils,  wie 
sie  die  Casa  Tiberina  bietet,  muß  aus  Ägypten  stammen  -).  In  der  Tat 
finden  sich  denn  auch  in  der  Farnesinischen  Villa  zahlreiche  ägyptische 
Elemente. 

Mannigfache  Berührungen  ergeben  sich,  in  der  Ornamentik  zuerst, 
mit  den  Campanareliefs.    Campana,  Opere  in  plastica  113  liegen  zu 

')  Dieselben  Elemente  zeigen  auch  z.  B.  Griffe  alexandrinisclier  Metallgefäße:  z.  B. 
Schreiber,  Alex.  Toreut.,  S.  315,  317,  349,  355  usw. 

-)  Vgl.  Heibig.  Fiihrer  usw.,  Leipzig  1899,  S.  221  ff. 
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Seiten  des  Kopfes  die  weiblichen  Sphingen  wie  Mon.  in.  XH,  24.  Eine 
Gestalt  in  Ranken  erscheint  Camp.  ib.  112,  wie  bei  Mon.  in.  XII,  5a, 
19,  24.  Hier  hat  sie  auch  den  Kopfaufsatz,  der  aus  der  Farnesina  be- 
kannt ist,  Mon.  in.  ib.  (auch  Campana  87).  Camp.  81  erscheint  der  bärtige 
Mann  in  Ranken,  wie  Mon.  in.  XII,  23,  und  Camp.  106,  107  stehen 
zwei  archaistische  weibliche  Gestalten  sich  gegenüber  wie  Mon.  in.  suppl. 
33,  34.  Die  geflügelten,  langen  in  Akanthus  endenden  Greifen  und  Camp. 
101  sind  ähnlich  wie  die  Mon.  in.  suppl.  33  (und  Mau  V).  Camp.  87 
zeigt  einen  archaischen  Volutenstreifen,  wie  er  über  der  Nische  von  Mon. 
in.  XII,  17  steht;  und  für  die  Maske  schließlich  in  den  Rosetten  auf 
Mon,  in,  suppl.  32,  33  bieten  Stücke  aus  dem  Thermenmuseum  im 
Magazin  eine  passende  Parallele. 

Für  die  Campanareliefs  aber  ist  die  enge  Verschmelzung  mit  Ägypti- 
schem das  Bezeichnende,  und  die  Berührungen  zwischen  ihnen  und  der 
Farnesina  werden  sich  nur  erklären  lassen  aus  dem  beiden  gemeinsamen 
Einfluß  ägyptischer  Kunst. 

Bei  den  merkwürdigen  Metallständern  auf  Mon.  in.  XII,  5a,  19  ist 
das  Gewächs  dasselbe  wie  bei  dem  Tisch  in  Pompeji  D.  G.  2  '),  der  durch 
das  ganz  gleiche  Stück  mit  den  Uräusschlangen  als  ägyptisch  gesichert 
ist.  So  zeigen  es  auch  ein  Bronzehenkel  in  Bonn  und  einer  in  Berlin 
mit  einem  Neger,  beide  aus  Ägypten.  Das  runde  kugelige  Enden  der 
einzelnen  Rankenstücke  ist  das  Typische.  Auch  der  große  Lampenständer 
in  Pompeji  D.  G.  72  hat  es,  dessen  barock,  aber  zierlich  ausgeschnittene 
Basis  ein  bronzenes  Aphroditebild  aus  Ägypten  ebenfalls  als  ägyptisch 
bezeugt-).  Zu  diesem  Ornamentgewächs  gehört  auch  Mon.  in.  XII,  19 
rechts  oben  das  Glied,  das  das  Gebälk  stützt.  Watzinger,  Griech.  Holz- 
sarkophage Taf.  III  gibt  der  Sarkophag  aus  Abusir  ganz  Entsprechen- 
des, die  roten  Lappen  an  den  Ranken.  Eine  besondere  Art  die 
Felder  zu  rahmen  ist  ganz  ägyptisch  —  sie  stammt  aus  dem  Zeltbau  — , 
mit  schmalen  Stäben,  die  in  regelmäßigen  Abständen  mit  umlaufenden 
zwei  oder  drei  Linien  und  schrägen  Linien  in  den  Zwischenräumen  ge- 
ziert sind,  vgl.  Mon.  in.  XII,  23  rechts  und  links  im  Fries,  19  gleich 
unter  dem  Bilderfries  u.  ö.  Aus  Ägypten  ein  Beispiel  für  viele  Prisse 
d'  Avenues  I,  53.  In  den  Sockelornamenten  von  F2  (im  Saal  XI  des 
Thermenmuseums,  gehört  zu  He  Ib.  1151)  winden  sich  LJräusschlangen. 

Auch  die  architektonischen  Formen,  die  von  diesen  Ornamenten  ge- 
ziert werden,  zeigen  im  großen  wie  im  kleinen  Beziehungen  zu  Ägypten. 
Die  Zwergarchitekturen  im  oberen  Geschoß  entsprechen  vollständig  den 
uirna  im  Prachtzelt  des  Ptolemäus  II.-),  und  unter  den  Zwergnischen  in  der 
Casa  di  Pompeo  Axioco  in  Pompeji  prangte  ein  großes  ägyptisches  Bild. 
Die  großen  Tabernakel  über  den  Türen  des  Antoniades-Grabes  in  Alexan- 

•)  Vergl.  Pernice,  Arch.  Jahrb.  XXIII,  S,  107, 
-)  im  Berliner  Museum. 

^)  Die  malerischen  Arrangements  von  Masken  und  Trinkgefäßen  darf  man  sich  ähnlich 
denken  wie  auf  der  Coupe  des  Ptolemees,  Babelon,  Catal,  des  camees  ant,,  S.  368;  Furt- 
wängler,  Gemmen  III,  157, 
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drien  ')  sind  die  früheste  architektonische  Parallele  zu  den  kleinen  Aedi- 
culae  mit  den  Hekatäen  seitlich  über  den  Wänden  von  Mon.  in.  XII,  18. 
Und  es  greift  ineinander,  daß  die  Triumphbögen  so  verwandte  Archi- 
tektur sind,  daß  diese  dann  auch  in  den  ägyptischen  Bildern  im  schwarzen 
Triclinium  vorkommen^).  Es  ist  dasselbe  Verhältnis  wie  zwischen  den 
Rohrgärtchcn  im  dritten  Stil  und  der  Rohrarchitektur  der  Wände  selbst; 
wie  ein  Musterbeispiel  zur  Erklärung,  wo  man  aus  der  ganzen  Form 
das  einzelne  in  der  Anwendung  begreift.  In  Petra  finden  wir  wiederum  die 
hohe  Attika  mit  der  ägyptischen  Hohlkehle  zusammen,  auch  die  große 
Nische  über  der  Tür^).  Für  den  Sockel  und  die  Nischen  war  Praeneste 
als  Parallele  angeführt  (oben  S.  15),  aber  die  Formen  dieses  Apsidensaales 
sind  wenigstens  römisch  sicher  nicht.  Der  Sockel  weist  wie  das  Zwischen- 
gesims, wie  die  Nischen  nach  dem  Osten  Die  Apsis  ist  mit  Stalaktiten 
verkleidet,  steht  formal  überhaupt  jenen  alexandrinischen  Formen,  den 
Mosaikfontänen  nah  (oben  S.  18),  und  in  ihr  lag  das  »Mosaik  von  Pa- 
lestrina«.  Die  Fortuna  von  Praeneste  war  seit  Sulla  wenigstens  wohl 
eine  Isis-Tyche  und  die  Formen  ihres  Heiligtumes  werden  ihrem  Kult 
nicht  fremd  gewesen  sein. 

Die  Säulen  des  schwarzen  Tricliniums  (mit  den  Zackenringen  des 
dritten  Stils!)  haben  förmlich  ägyptische  Kompositkapitelle,  einen  Pflanzen- 
kelch in  den  anderen  gesteckt.  An  ägyptische  Thyrsoskapitelle  erinnern 
die  der  mittleren  Säulen  auf  Mon.  in.  XII,  18;  »Lilienkapitellen«  stehen 
die  Volutenranken  der  Sockelstützen  auf  Mon.  in.  XII,  17  nah.  Schreiber 
hat  ein  alexandrinisches  Exemplar  publiziert  %  Die  nach  oben  und  innen 
einrollenden  Eckvoluten  der  Stützen  unter  dem  Mittelbau  auf  XII,  5a, 
der  Kapitelle  auf  XII,  IQ  finden  sich,  wenn  auch  noch  nicht  so  '  aus- 
gebildet, bei  dem  Kapitell  aus  dem  Peristyl  von  Naga  ").  Schließlich 
besitzen  wir  jetzt  für  die  charakteristische  Form  des  Antenkapitells  z.  B.  auf 
XII,  23  die  alexandrinische  Parallele  ')  und  die  barocke,  niedrige  Bildung 
der  Kapitelle  überhaupt  ist  auch  typisch  für  jene  Kapitelle  bei  Schreiber. 

Lassen  sich  also  für  alle  Teile  der  Dekoration  gesondert  Bezüge 
zu  alexandrinisch  -  ägyptischer  Kunst  erkennen,  so  weist  schließlich  der 
ganze  Grundriß  der  Farnesina  mit  Entschiedenheit  nach  Ägypten.  Ent- 
spricht er  doch  dem  des  Serapeum  auf  dem  Marsfelde  (Rom.  Mitt.  1903, 
S.  32)  und  des  Kanopus  in  der  Villa  Hadrians.  Oerade  dies  Vereinigen 
von  halbrunden  und  rechteckigen  Orundformen  ist  charakteristisch.  Im 
kleinen  fand  man  so  in  den  Oartenarchitekturen  dritten  Stils  auch  häufig 
die  rechteckigen  und  runden  Nischen  ineinander;  auch  der  Apsidensaal 
von  Praeneste  gehört  wieder  hierher.  Die  Farnesina  wird  im.mer  alexan- 
drinischen 


^)  Herrn.  Thiersch,  Zwei  antike  Grabanlagen  in  Alexandria,  Berlin  1904,  V. 

'■')  Loewy:  in  Beiträge  für  O.  Hirschfeld,  Berlin  1903,  S.  417. 

^)  V.  Brünnow-Domaszewski,  Prov.  Arabia,  Straßburg  1904,  I,  S.  145,  151  ff. 

^)  Priene,  S.  115.    Altertümer  v.  Pergamon  II,  45  usw. 

5)  Exped.  Sieglin,  Textb.  S.  280,  Fig.  210. 

6)  Schreiber  a.  a.  O.  S.  284,  Abb.  213. 

')  Schreiber  a.  a.  O.  S.  284,  Abb.  214,  dazu  S.  289. 
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Und  man  würdigt  sie  ganz  erst,  wenn  man  sie  weiter  mit  ein- 
heimisciier,  römischer  Architektur  vergleicht.  Genaue  Parallelen  gibt  es 
anscheinend  überhaupt  nicht. 

Ein  einziges  Kapitell  aus  dem  Konservatorenpalast  (1.  Treppenab- 
satz links  unter  dem  zweiten  Sarkophag  das  erste)  hat  ähnliche  Konturen 
und  Ornamente  wie  auf  Mon.  in.  XII,  5a  das  große  Pfeilerkapitell.  Es 
gehört  zu  sehr  feiner  Zierarchitektur. 

Sonst  scheinen  das  einzige,  was  sich  dann  als  verwandt  bezeichnen 
läßt,  einige  Fragmente  von  der  Regia  auf  dem  Forum  zu  sein.  Auf  sie 
hat  mich  Herr  Prof.  Delbrueck  liebenswürdigst  aufmerksam  gemacht. 
Man  merkt  in  der  Tat  den  verwandten  Zeitgeschmack  in  den  ähnlichen, 
scharf,  sorgfältig,  kurz  gezogenen  Konturen,  und  das  weist  die  Farnesina 
ungefähr  in  die  Zeit  der  Regia.  Aber  das  Gewächs  der  Ornamente 
ist  ein  ganz  anderes;  man  vergleiche  nur  den  Fries  von  der  Regia. 
Es  ist  das,  was  die  römische  Vulgata  ausbildet,  was  auch  Boscoreale 
im  Gegensatz  zur  Farnesina  schon  ähnlich  hat.  Und  wenn  man  sich 
in  der  Zeit,  im  Geschmack  von  der  Regia  und  der  Farnesina  entfernt, 
so  bleiben  vollends  keine  Formen  mehr,  die  sich  mit  denen  der  Farnesina 
vergleichen  lassen.  Subiaco  und  Tivoli  haben  anscheinend  gar  nichts  auch 
entfernt  Verwandtes  mehr. 

Die  architektonischen  Ornamente  der  Farnesina  sind  also  von  der 
Vulgata  grundverschieden.  Die  Farnesina  stellt  eine  Nebenerscheinung 
dar  neben  dieser,  aber  mit  starkem,  selbständigem  Leben.  Die  Farnesina 
ist  ein  Fremdling  in  Rom;  kommt  und  geht;  sie  ist  eine  alexandrinische 
Villa  aus  der  letzten  Zeit  der  Republik,  drüben  am  andern  Tiberufer, 
wo  in  jener  Zeit  auch  Kleopatra  wohnte.  Die  Villa  stand  auf  kaiser- 
lichem Boden,  neben  ihr  lagen  kaiserliche  Weinspeicher,  das  nemus  Cae- 
sarum  und  die  Naumachia  lagen  hinter  ihr').  In  seinen  Gärten,  die  nicht 
allzu  fern  lagen,  empfing  Caesar  Kleopatra  und  ließ  natürlich  auch  ein 
Haus  mit  ihrem  alexandrinischen  Komfort,  in  alexandrinischem  Stil  ein- 
richten Ob  man  nicht  das  Haus  der  Kleopatra  in  jener  Tibervilla  ge- 
funden hatte?  Ein  Beweis  läßt  sich  natürlich  nicht  führen.  Aber  so, 
als  Auftrag  an  einen  bekannten  und  hochbegabten  Maler  für  die  alexan- 
drinische hohe  Dame  ließe  sich  die  Casa  Tiberina  am  allerehesten  ver- 
stehen. 

Jedenfalls  sind  überall  mit  Bewußtsein  ägyptische  Elemente  zur  Dar- 
stellung gewählt.  Denn  ägyptisch  scheinen  auch  die  Landschaften 
durchaus  zu  sein.  Bei  den  Bildern  des  schwarzen  Tricliniums  ist  dies 
schon  früher  vermutet-').  Noch  nicht  in  vollem  Umfang  aber  sind  die 
Landschaften  des  Korridors  (no.  6  auf  dem  Plan  Not.  d.  sc.  1880  Taf .  4) 
als  ägyptisch  anerkannt  worden,  auch  nicht  von  Rostowzew^),  obgleich 
sie  in  unzweideutigster  Weise  als  solche  charakterisiert  sind. 

')  Not.  d.  scavi  1878,  66;  1884,  238;  vgl.  C.  1.  L.  VI,  8826. 

-)  Vgl.  Loewy  a.  a.  O.;  Rodenwaldt  a.  a.  O.  S.  32  u,  33-);  Heibig,  Führer  1124; 
dazu  Robert.  Hermes  XXXVI,  S.  364. 

^)  Die  hellenistisch-römische  Architekturlaiulschaft,  Petersb.  1908;  vgl.  Alt  mann,  Berl. 
phil.  Wochenschr.  1909,  Nr.  38,  Sp.  1181  ff. 
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Da  steht  auf  Q  5  ein  richtiger  Pylon  mit  Hohlkehle  und  ein  aus  der 
Erde  ragender  Pithos  mit  einer  Pflanze  darin  ').  In  der  Tempelland- 
schaft F2  steht  eine  Dattelpalme  wie  bei  Gussmann,  Pompeji,  S.  420 
(casa  di  Apollo),  wie  hier  auch  das  runde  Baumgehege.  Auf  G  3  steht 
Isis-Tyche  in  einem  Pfeilerbau  mit  Hohlkehle. 

F  2  zeigt  einen  großen  Hafen  mit  weit  ins  Wasser  hinausgebauter 
Mole.  Frappant  ist  in  Komposition  und  in  den  Farben  die  Ähnlichkeit 
mit  dem  Mosaik  aus  dem  Museum  Kircher  im  Hof  des  Thermenmuseums'-), 
Wie  auf  dem  Mosaik  von  Palestrina  )  weiter  das  Ruderschiff  z.  B.  einfährt, 
zieht  das  Segelschiff  dort  in  den  Hafen  ein.  Und  seitlich  an  dem  Ufer 
steht  ein  merkwürdiger,  ruinöser  Bau;  weiße  griechische  Säulen  sind 
an  ein  altes  Ziegelsteingemäuer  angesetzt.  Bei  Turnbull,  Collection  of 
ancient  paintings  pl.  41  stehen  auch  solche  ionische  Säulen  vor  einem 
schilfgedeckten  Ziegelhaus.  So  werden  die  Griechen  viele  alte  Baracken 
in  Ägypten  herausstaffiert  haben.  Und  dann  die  grandiose  Seeschlacht! 
Aus  kleineren  ähnlichen,  aber  unvollständigen  Darstellungen  hatte  man 
sich  ein  Bild  von  des  Nealkes  Nilschlacht  zu  machen  gesucht  Hier 
lernt  man,  daß  man  recht  daran  tat.  Denn  zwar  lauert  hier  nicht  ein 
Krokodil  einem  Esel  im  Schilf  auf;  aber  im  Vordergrund  links  stehen  ein 
paar  Pygmäen,  der  eine  im  Kampf  mit  einem  Kranich,  der  andere  mit 
einem  langen  Tyrsos  über  der  Schulter.  Das  heißt  genau  so,  dies  hier 
ist  Ägypten,  dies  hier  ist  der  Nil.  Die  Bilder  sollen  ägyptisch  sein,  stellen 
bewußt  ägyptisches  Land  dar.  Die  Elemente,  die  hier  verwandt  sind, 
gelten  dem  Maler  alle  in  gleicher  Weise  als  ägyptisch,  galten  dafür 
also  überhaupt,  waren  es  also. 

Das  natürlichste  nun  scheint  bei  diesem  Tatbestande  zu  sein,  daß 
man  sich  diese  Bilder  auch  in  Ägypten  ursprünglich  entstanden  denkt, 
so  daß  die  dekorativen  Formen  und  die  Bilder  zusammen  als  etwas  inner- 
lich Verwandtes  nach  Italien  gekommen  seien.  So  würde  auch  im  dritten 
Stil  in  Dekorationen  und  Bildern  Zugehöriges  dann  vereint  sein. 

Mit  Nachdruck  ist  dies  jedoch  zuletzt  von  Rodenwaldt,  »Die 
Komposition  der  pompejanischen  Wandgemälde«,  Berlin  1909,  bestritten 
worden,  indem  er  sagt,  die  Kunst  landschaftlicher  Darstellung  überhaupt 
sei  ausschließlich  römisch,  habe  nirgends  existiert  als  in  Rom  bezw. 
Italien,  folglich  müßten  die  topia,  auch  die  ägyptischen  Bilder  in  Rom 
entstanden  sein.  Auch  wir  werden  hiermit  vor  die  Kardinalfrage  geführt, 
ob  die  Landschaftsmalerei  wirklich  römische  Erfindung  sei,  oder  ob  sich 
nicht  doch  Beweise  für  eine  schon  griechische  Existenz  derselben  finden 
lassen.  Eine  auch  nur  annähernd  vollständige  Lösung  dieses  weit- 
schichtigen  Problems  ist  an  dieser  Stelle  natürlich  nicht  möglich.  Aber 
die  Fundamente  wenigstens,  auf  welche  die  These  von  der  Landschafts- 
malerei als  römischer  Kunst  gebaut  ist,  müssen  kurz  untersucht  werden. 

1)  Vgl.  Pitt.  d.  Erc.  1,  257,  und  das  Bild  bei  Gussmann  a.  a.  O.  419  (aus  IX,  5,  9.) 
-)  Gaz.  arch.  VI,  Taf.  25. 

•')  Pieralisi,  Osservazioni  sul  musaico  di  Palestrina,  Rom  1858;  Arch.  Ztg.  XXXll, 
1875,  S.  127,  Taf.  12  (Engelmann).  Ansatz  zur  richtigen  Erklärung  Marucchi,  Bull.  com. 
1904,  S.  233  ff. 

*)  Six,  Arch.  Jahrb.  XX,  1905,  S.  1  ff. 
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Als  untrügliclicr  Zeuge  für  die  Richtigkeit  des  Schemas,  nach  dem 
sich  die  antii<e  Malerei  entwickelt  habe  (a.  a.  O.  S.  24  und  39),  wird 
Vitruv  angeführt,  der  de  arch.  VII,  5,  1  sqq.  über  die  Wandmalerei 
seiner  und  der  vergangenen  Zeit  spricht.  Und  zwar  werden  folgende 
Schlüsse  an  jene  Stelle  angeknüpft. 

Vitruv  gebe  hier  mit  primum  —  deinde  —  postea  —  nunc  eine 
zeitliche  Entwicklung  wieder;  ausführlich  würden  die  Malereien  der 
dritten  Stufe  (postea  . . .)  mitgeteilt,  besonders  die  topia  und  megalographiae, 
und  letztere  seien  ganz  besonders  hervorgehoben  und  über  die  anderen 
Gattungen  gestellt;  natürlich  stünden  sie  aber  zeitlich  nicht  am  Anfange 
der  Landschaftsmalerei  —  dazu  seien  sie  zu  kompliziert.  Da  nun  Vitruv's 
Aufzählung  überhaupt  chronologisch  sei,  so  bedeute  auch  die  Erwähnung 
der  megalographiae  an  letzter  Stelle,  daß  sie  zuletzt  entstanden  seien. 
Die  Entwicklung  beginne  also  mit  Darstellung  einfacher  Landschaft  und 
führe  zur  Landschaft  mit  mythologischer  Staffage;  als  Zwischenstufe 
könne  selbstverständlich  Landschaft  mit  einfacher  Staffage  gelten,  wie 
denn  Vitruv  zwischen  den  topia  und  den  megalographiae  richtig  pecora 
pastores  nenne.  Diese  Folgerung  bestätige  auch  Plinius,  der  ebenso 
die  Menschen  an  letzter  Stelle  anführe.  Zugleich  stehe  bei  ihm  Stu- 
dius  als  Erfinder  der  topia,  die  als  römische  Erfindung  damit  bewiesen 
seien.  Die  Entwicklungsstufen  der  römischen  Malerei  seien  also  Pro- 
spekt —  Prospekt  mit  einfacher  Staffage  —  Prospekt  mit  mythologischer 
Staffage.  Mit  dem  Augenblick  aber,  wo  das  Prospektbild  zum  eigent- 
lichen Wandbild  werde,  trete  endlich  die  Analogiewirkung  der  griechi- 
schen Tafelbilder  ein.  Diese  stellten  nur  menschliche  Gestalten  dar,  diese 
aber  bis  zu  hoher  Vollkommenheit,  und  so  verdrängen  jetzt  die  griechi- 
schen Gestalten  wegen  ihrer  Vortrefflichkeit  die  römischen  Figuren  aus 
der  römischen  Landschaft,  die  Landschaftsmalerei  wird  überhaupt  von  der 
überlegenen  griechischen  Kunst  erdrückt,  und  die  einfachen  alten  Kom- 
positionen der  Griechen,  Mensch  und  Mensch,  bleiben  allein  wieder  be- 
stehen. 

Wir  wenden  uns  zurück  zu  der  Stelle  Vitruv's.  Ihm  liegt  nichts 
ferner,  als  eine  Entwicklung  der  Malerei  überhaupt  zu  entwerfen,  son- 
dern er  bespricht  nur  die  Wanddekorationen,  wie  sie  zu  seiner  Zeit  Mode 
waren.  Diese  hat  die  Fährten  der  antiqui  verlassen;  das  waren  noch 
vernünftige  Menschen,  die,  wie  es  sich  gehört,  wahre  Dinge  in  der 
Malerei  nachahmten,  Marmorinkrustation  zuerst,  dann  einfachere  Archi- 
tektur. In  der  reicheren  Zeit  dann,  als  man  große  Paläste  baute,  schmückte 
man  die  verschiedenen  Räume  in  bestimmter,  passender  Weise;  ent- 
weder malte  man  ganze  Gebäude  ab,  in  Exhedren  z.  B.  malte  man  scaenarum 
frontcs,  in  den  Wandelgängen  topia,  und  an  einigen  anderen  Stellen 
item  Megalographien.  Vitruv  gibt  also  in  dem  Abschnitt,  der  mit  postea 
beginnt,  nur  eine  Aufzählung  der  vor  seiner  Zeit  üblichen  Dekorationen, 
keine  Entwicklungsgeschichte  derselben ;  die  Megalographien  werden  nicht 
sowohl  ausdrücklich  hervorgehoben  und  beschrieben,  als  vielmehr  durch 
item  den  anderen  Gattungen  durchaus  gleichgesetzt.  Sie  bezeichnen  un- 
möglich eine  besondere  Etappe  der  Entwicklung,  so  wenig  wie  die  aedi- 
ficionim  figurae,  die  scaenae  frontes,  die  topia;  das  Schema  a.  a.  O.  S.  24 
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ist  ;also  nur  eine  Klassifizierung,  i<eine  Entwicklungsübersicht  i) ;  und  aus 
der  Stelle  Vitruv's  ist  nur  zu  entnehmen,  daß  ihm  die  Entwicklung  der 
Malerei  bis  in  seine  Zeit  völlig  natürlich,  ohne  einen  Sprung  zu  ver- 
laufen scheint,  daß  er  etwas  plötzlich  Urneues  nicht  kennt,  vor  allem 
nichts  spezifisch  Römisches.  Denn  die  antiqui  sind  ihm  offenbar  ganz 
gleich  Griechen  oder  Römer-).  Demnach  kann  auch  die  Malerei  des 
Studius,  wenigstens  nicht  in  dem  Sinne,  wie  angenommen  wird,  eine 
Epoche  bedeuten. 

Die  Vitruvstelle  scheint  also  in  unserem  Zusammenhange  nicht  ver- 
wendet werden  zu  dürfen,  und  wir  bleiben  angewiesen  auf  die  Monu- 
mente. Auch  nach  ihnen,  glaubt  Rodenwaldt,  soll  die  Landschafts- 
malerei als  etwas  prinzipiell  Neues,  spezifisch  Römisches  erscheinen.  Denn 
daß  den  Odysscebildern  usw.  auch  nur  annähernd  Verwandtes  in  der 
griechischen  Kunst  nicht  existiert  habe,  das  lehrten  die  Reste  hellenisti- 
scher Malerei :  der  Telephosfries,  das  Archelaosrelief  und  die  Kopien 
hellenistischer  Tafelgemäldc,  speziell  in  der  Casa  Tiberina.  Hiermit  sind 
die  kleinen  aufgestellten  Tafelbilder  Mon.  d.  Inst.  Xll,  Taf.  8  und  27 
und  die  »als  eingelassen  gedachten«  ib.  XII,  28 — 33  gemeint,  die  in 
schneidendem  Kontrast  zu  den  römischen  Darstellungen  der  Pflege  des 
Dionysosknaben  ib.  XII,  18  usw.  stünden.  Eine  solche  Scheidung  a  priori 
will  mir  unmethodisch  erscheinen.  Denn  alle  Bilder  sind  auf  denselben 
Wänden,  von  demselben  Maler,  müssen  also  zusammen  und  gleich  be- 
urteilt werden.  Wenn  jene  kleinen  Bilder  Kopien  nach  hellenistischen 
Gemälden  sein  sollen,  die  Hauptbilder  Xll,  5a  und  19,  die  Tafeln  auf 
den  Seitenflächen  von  XII,  18  als  Nachbildungen  der  Kunst  des  fünften 
Jahrhunderts  aufgefaßt  werden,  so  ist  die  Möglichkeit  zugestanden,  daß 
auch  jene  als  römisch  hingestellten  Kompositionen  Mon.  in.  XII,  6  no. 
1;  18;  23  »Kopien«  sind  3).  D.  h.  diese  Bilder  müssen  so  lange 
auch  als  glicht  römisch  betrachtet  werden,  bis  das  Gegenteil  ausdrück- 
lich nachgewiesen  ist.  Oder  man  muß  die  Scheidung  von  »hellenistisch«  und 
»römisch<,  fallen  lassen  und  alle  Bilder  überhaupt  als  Schöpfungen  des  einen 
Künstlers  auffassen.  Als  Grundlage  der  Entscheidung  sind  also  jene  kleinen 


')  Vollends  sind  aus  der  Erwähnung  der  pecora  pastores  an  letzter  Stelle  keine  Schlüsse 
zu  ziehen.  Malte  man  promunturia  früher  als  montes?  Der  Typen  Vorrat  der  Bilder  wird 
beschrieben,  und  die  pastores  gehören  zu  den  pecora,  die  natürlich  bei  den  Flüssen,  in  den 
Hainen  weiden.  Der  einzige  Schluß,  den  man  aus  der  Stellung  der  pecora  pastores  hier, 
wie  der  anderen  Menschen  bei  Plinius,  ziehen  darf,  ist  der,  daß  diese  auf  den  Bildern  eigent- 
lich Nebensache  sind  gegenüber  dem  Landschaftlichen.  Man  beschreibe  nur  selbst  so  ein 
Bild  —  die  Fischer  und  Hirten  nennt  man  sicher  zuletzt. 

^)  Faßt  man  die  antiqui  nur  als  Griechen ,  müßte  man  bei  nunc  speziell  an  die  Römer 
denken,  was  unmöglich  ist. 

^)  Denn  es  ist  nötig  zu  sagen,  daß  sie  natürlich  auch  »Tafelbilder«  sind.  Die  Wand  hatte 
Nischen,  und  in  diese  stellte  man  wie  Statuen  so  Bilder,  vgl.  das  Haus  im  Fayüm:  Arch. 
Jahrb.  XX,  1905,  S.  7.  Zu  Prospekten  wie  in  Boscoreale  werden  diese  Bilder  nie!  Die 
»Realität«  der  pflegenden  Frau  mit  dem  Bacchusknaben  wird  nicht  mehr  als  auf  einem  Bilde 
»vorgetäuscht«.  Hier  ist  ja  die  Nische  auch  noch  ganz  deutlich.  Wo  hingegen  das  Mittelbild 
fast  wie  ein  Prospekt  wirken  könnte  —  XII,  23  — ,  ist  die  Nische  nur  mehr  ein  Rahmen, 
alsii  kann  von  Prospekt  vollends  nicht  die  Rede  sein. 
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Bilder  auf  keinen  Fall  zu  verwerten;  so  wie  es  andererseits  nicht  erlaubt 
scheint,  jene  angeführten  Reliefs  einfach  als  Produkte  höchster  landschaft- 
licher Malkunst  jener  selben  Zeit  des  3.  und  2.  Jahrhunderts  hinzustellen. 
Denn  das  Relief  des  5.  Jahrhunderts  wird  zwar  mit  vollem  Recht  der 
Malerei  einfach  noch  gleichgeachtet.  Nicht  aber  hat  sich  umgekehrt  die 
Malerei  immer  in  den  doch  engen  Grenzen  des  Reliefs  gehalten.  Dieses 
bleibt  vielmehr  in  der  Ausdrucksfähigkeit  weit  hinter  der  Malerei  zurück. 
Man  erkennt  dies  bei  einem  Vergleich  z.  B.  der  Odysseebilder  mit 
irgend  einem  der  »malerischsten«  der  hellenistischen  Rcliefbilder.  Mensch 
und  Tier  bleiben  dem  Relief  immer  die  Hauptsache,  die  Land- 
schaft bleibt  notwendig  an  zweiter  Stelle  i),  und  daß  man  dies  der 
»malerischen  Wirkung«  dieser  Reliefbilder  gegenüber  nicht  scharf  ge- 
nug" betonte,  hat,  glaube  ich,  zu  einer  irrtümlicher!  Auffassung  vieler  der- 
selben geführt-).  Man  sieht  aber  ohne  weiteres,  ein  wie  falsches  Bild  man 
von  der  Landschaftsmalerei  des  1.  Jahrhunderts  v.  Chr.  erhielte,  wollte  man 
sie  direkt  aus  jenen  Reliefbildern  heraus  rekonstruieren.  Vollends  stehen 
auch  die  Reliefs  der  Ära  pacis  neben  den  Odysseebildern.  Das  lehrt, 
wie  unberechtigt  es  ist,  sich  überhaupt  nach  Reliefs  den  direkten  Maß- 
stab für  die  Landschaftskunst  einer  Zeit  bilden  zu  wollen.  In  unserem 
Falle  kommen  noch  andere  Momente  hinzu,  die  bei  der  Beurteilung  vor- 
sichtig machen  müssen.  Das  Archelaosrelief  erstens  ist  seiner  Entstehung 
nach  schon  mehr  Plastik  als  Malerei  —  eine  aufgelöste  Statuengruppe, 
nur  um  mit  höfischer  Phrase  Zeus,  Apollon,  die  Musen  und  den  Dichter 
zusammenzubringen.  Bei  dem  Telephosfries  zweitens  ist  zu  bedenken, 
daß  hier  gerade  auf  das  Gegenständliche,  die  Figuren,  alles  ankam,  und 
man  muß  vielmehr  daraus,  daß  in  dieser  »Bilderchronik«  (Robert,  Arch. 
Jahrb.  III,  1888,  S.  105)  der  Landschaft  soviel  Konzession  gemacht  wurde, 
schließen,  daß  damals  die  Landschaftskunst  in  mächtigem  Aufstreben 
begriffen  war.  Dann  aber  muß  gerade  bei  dem  Telephosfries  auf  die 
große  Verwandtschaft  mit  den  Odysseebildern  hingewiesen  werden;  auch 
er  ist  recht  eigentlich  eine  »fabularum  disposita  explicatio«  (Vitruv.  de 
arch.  VII,  5,  2)  und  erschien  hinter  den  Säulen- ganz  ähnlich,  in  einzelne 
Stücke  zerlegt  und  doch  zusammenhängend  wie  die  Bilder  vom  Esquilin. 
Man  braucht,  um  hier  Verbindungen  zu  erkennen,  keine  so  schwierigen 
Hilfskonstruktionen,  wie  behauptet  wird.  Der  Weg  erscheint  vielmehr 
ohne  Hindernis  und  wird  sich  noch  mehr  ebnen  bei  Hinzuziehung  der 
anderen  hierher  gehörigen  Monumente. 

Den  Ausgangspunkt  für  unsere  Vorstellungen  von  der  Räumlichkeit 
auf  griechischen  Gemälden  müssen  bilden  das  Niobebild  (Robert,  24. 
Winck.-Progr.,  Halle  1903)  und  die  Stelen  aus  Pagasae  (Eqi.Moi.  1908, 
S.  1  ff.,  Taf.  1 — 4,  speziell  Taf.  1).  Das  gewichtige  Zeugnis  des  ersteren 
ist  nicht  aus  der  Welt  geschafft  durch  die  Bemerkung,  daß  seine  Archi- 


')  Dies  liegt  an  dem  sich  seit  dem  5.  Jahrliimdert  steigernden  Einfluß  der  Skulptur  auf 
das  Relief,  und  daran,  daß  freie  landschaftliciie  Darstellung  nicht  in  das  Gebiet  der  Skulptur 
fällt.    Die  Reliefs  von  Gjölbaschi  usw.  sind  noch  nur  Malerei. 

Indem  sich  viele  derselben  als  Knpien  von  Gemälden  des  5.  und  4.  Jahrliunderts  wer- 
den erweisen  lassen. 
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tektur  nicht  raumbildend,  sondern  aus  inhaltliciien  Gründen  den  Figuren 
hinzugefügt  sei  (Rodcnvvaldt  a.  a.  O.  S.  8,  Anm.  2).  Robert  hatte 
demgegenüber  bereits  auf  »die  ganz  einzige  Stellung«,  die  das  Bild  unter 
den  erhaltenen  Denkmälern  griechischer  Malerei  einnehme,  hingewiesen 
(a.  a.  O.  S.  5)  und  zugleich  auf  den  künstlerischen  Zweck  der  Architek- 
turen (eb.  S.  7).  Die  künstlerische  Wirkung  ist  in  der  Tat  außerordent- 
lich. Durch  die  einfache  perspektivische  Verkleinerung  des  hinteren 
Pfeilers  —  es  ist  eins  der  elementarsten  Mittel,  durch  Hintereinanderzeigen 
gleicher  Gegenstände  die  Entfernung  anzugeben  —  wird  der  Raum 
mächtig  erweitert;  auch  das  Zepter,  natürlich  ebenfalls  »aus  inhaltlichen 
Gründen«  zugefügt,  hilft  dazu.  Es  geht  schräg  in  das  Bild  hinein  und 
schiebt  die  Gruppe  der  roocpog  noch  mehr  zurück.  Die  Figuren  be- 
wegen sich  tatsächlich  schon  im  Räume,  und  damit  ist  das  spezifisch 
Römische  eigentlich  bereits  auf  diesem  Bilde  des  angehenden  4.  Jahr- 
liunderts  vertreten.  Fände  sich  diese  Architektur  auf  einem  pompejani- 
schen  Wandbildc,  so  hieße  sie  sicherlich  Zutat  des  Kopisten,  zumal  sie 
nicht  ohne  weiteres  zu  erklären  ist.  Mit  der  richtigen  Würdigung  aber 
dieses  Bildes  wird  sich  umgekehrt  eine  erheblich  andere  Beurteilung  für 
viele  pompejanische  Bilder  ergeben,  als  ihnen  bisher  zuteil  geworden 
ist,  wie  ich  später  in  größerem  Zusammenhange  noch  zu  zeigen  hoffe. 

Das  zweite  wichtige  Beweisstück  für  die  Räumlichkeit  griechischer 
Bilder  ist  die  Stele  von  Pagasae  auf  Taf.  I  a.  a.  O.  Hier  haben  wir 
bereits  eine  ganz  »komplizierte  Architektur  mit  einem  räumlichen  Hinter- 
einander von  vier  Figuren«  (Rod.  115),  welche  Tatsache  durch  keinerlei 
theoretische  Konstruktion  zu  verschleiern  ist').  Die  Figuren  leben  richtig 
im  Räume,  während  im  Niobebilde  Pfeiler  und  Figuren  noch  fast  para- 
taktisch gruppiert  waren,  die  Figuren  selbst  sich  noch  reliefmäßiger  ent- 
wickelten. Zu  dieser  Stele  treten  aus  anderen  Teilen  Griechenlands  die 
Pfuhl'schen  Grabreliefs  (Arch.  Jahrb.  XX,  1Q05,  S.  47  ff.,  123  ff.)  er- 
gänzend hinzu  —  auch  sie  zwar  gegenüber  der  Malerei  der  Stele  noch 
entschieden  rückständig  in  der  Ausdrucksfähigkeit  (vgl.  oben);  doch  sie 
beweisen  zusammen,  daß  in  Griechenland  die  Kunst  noch  nicht  tot  ist, 
sondern  sichtlich  an  der  Lösung  des  Raumproblems  weiterarbeitet.  Von 
den  Tonbildern  aus  Lokri  (Ausonia  III,  1909,  S.  140,  141,  143,  209) 
steigert  sich  das  Vermögen  bis  zum  Niobebild,  und  von  diesem  nun 

')  Der  Naiskos  ist  eine'bestimmte  architektonische  Monumentenform,  die  in  der  Grab- 
kunst speziell  traditionell  ist.  Rodenwaldt  selbst  hat  darauf  hingewiesen,  daß  man  sich 
um  den  architektonischen  Rahmen  meist  gar  nicht  kümmert,  und  auf  der  Platte  Figuren  im 
Freien  ebenso  wie  im  Raum  darstellt,  ganz  wie  auf  gespannter  Leinewand.  Man  fühlt  sich 
von  der  Form  des  Monuments  niemals  abhängig.  Niemals  bestimmt  der  Rahmen  den  Inhalt 
eines  Bildes  oder  auch  nur  dessen  Umfang.  Wenn  das  Bild  groß  ist,  wird  auch  der  Rahmen 
groß;  und  wenn  man  bei  einem  Grabdenkmal  "über  die  Grenzen  des  Relief-  hinaus  mehrere 
Figuren  hintereinander  zeigt,  so  hängt  das  nicht  von  der  Tiefe  des  Naiskos  ab,  sondern  dieser 
muß  dann  tiefer  gemacht  werden  als  bei  einem  Reliefbild.  So  ist  auch  auf  der  Stele  von 
Pagasae  der  Gegenstand  maßgebend:  die  Tote  will  man  zeigen  und  den  Trauernden  an  ihrem 
Lager  und  die  sorgend  durchs  Haus  gehenden  Diener.  Man  malte  nicht  wegen  des  Rahmens 
eine  Hausarchitektur  und  stellte  dann  als  Füllfigur  den  Diener  hinein.  Die  Stele  von  Pagasae 
ist  ein  regelrechtes  Gemälde. 
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zu  de."  Stele  von  Pagasae  ist  kein  viel  kürzerer  Weg,  als  von  hier 
zu  dem  Kirkebild  im  Vatikan;  eine  Gruppierung  wie  Odysseus  und  Kirke 
vor  deren  Palast  bringt  im  Prinzip  nichts  Neues  verglichen  mit  der 
Niobe  vor  ihrem  Haus.  So  wie  nun  aber  neben  dem  Niobebild  das 
des  müden  Silens  steht '),  so  müssen  wir  auch  neben  der  Stele  von  Pa- 
gasae entsprechend  vorgeschrittene  landschaftliche  Darstellungen  er- 
warten; die  Ausbildung  des  Interieurs  und  die  der  Landschaftsmalerei 
sind  stets  Hand  in  Hand  gegangen.  Der  Telephosfries  zeigt  denn  auch 
schon  einen  bedeutenden  Fortschritt;  und  wieder  müssen  wir  natürlich 
die  wirkliche  Malerei  dem  Relief  so  weit  voraus  denken,  wie  die  Stele 
von  Pagasae  jenen  anderen  Reliefs.  So  stark  ist  sogar  die  Land- 
schaftskunst, daß  sie  in  die  Skulptur  eindringt.  Es  sei  nur  an  die  Basis 
des  barberinischen  Faun  und  des  farnesischen  Stieres  erinnert;  der  mons 
aureus  mit  Tieren  und  Bäumen,  den  Pompejus  nach  Rom  brachte  (Plin. 
hist.  nat.  XXXVII,  14),  beweist,  daß  solcher  Basenschmuck  nicht  erst 
römisch  ist-),  so  wenig  wie  die  Basis  der  Nilstatue  (vgl.  besonders 
Zahn,  in  Priene,  Berlin  1904,  S.  417**). 

Der  Ausdruck  Basis  ist  überhaupt  irreführend.  Denn  sie  kann  nicht 
später  zugefügt  sein,  ist  nicht  eigentlich  Basis,  sondern  gehört  zur  Statue 
wie  ein  Deckel  zum  Buch,  und  mit  ihr  zusammen  muß  die  Statue  erst 
auf  eine  wirkliche  Basis.  Sie  gibt  den  Kommentar,  den  sonst  die  In- 
schrift geben  würde  '). 

So  erscheinen  auch  hier  die  Odysseebilder  nur  als  die  endliche  Lö- 
sung eines  Problems,  an  dem  die  griechische  Kunst  tatsächlich  seit  ihren 
Anfängen  mit  wechselndem  Erfolg  gearbeitet  hat.  Zu  höchster  Voll- 
endung ist  die  Luftperspektive  zu  den  anderen  Errungenschaften  noch  ge- 
treten —  aber  von  einem  »plötzlichen  Ansatz  einer  ganz  neuen  Reihe«  ist  un- 
möglich zu  sprechen')  (Rodenw.  a.a.O.  S.  26).  Eine  durchaus  normale, 
von  Analogien  bestätigte  Entwicklung  läßt  sich  selbst  mit  unseren  Mitteln 
noch  feststellen,  und  diese  griechische  Tradition,  unter  der  die  Odysseebilder 
stehen,  wird  schließlich  unzweideutig  bewiesen  durch  die  griechischen 
Inschriften.  So  stehen  sie  auch  auf  dem  Archelaosrelief,  so  in  der  ganzen 
griechischen  Kunst  seit  alters  her,  und  durch  sie  werden  die  Odyssee- 

')  Hall.    Winck.-Progr.  no.  23.  1899, 

-)  Vgl.  z.  B.  Watzinger,  Rel.  des  Arch.,  23.  Berl.  Winck.-Progr.  1903,  S.  15  u.  16; 
dagegen  Studniczka,  Der  farnesische  Stier,  1903. 

'■^)  Auch  zeigen  hier  wieder  die  Gandhäraskulpturen  in  ihrer  häufigen  Schmückung  des 
Sockels  mit  Tieren  usw.  den  griechischen  Einfluß. 

"*)  Was  über  die  »römischen  Figuren«  der  Odysseebilder  usw.  geredet  wird,  muß  eben- 
falls als  unzutreffend  bezeichnet  werden.  Sn  soll  der  Hirt  auf  dem  1.  Lästrygonenbild  »römisch 
sein.  Es  liegt  allerdings  an  einem  Fehler  der  Gypsmuseen ,  daß  die  Statuen  nie  auch  von 
hinten  studiert  werden.  Aber  schon  der  leierspielende  Apoll  aus  Pompeji  hat  »jenen  Winkel 
zwischen  Ober-  und  Unterschenkel«  ;  und  der  Apoxyomenos  steht  von  hinten  gesehen  wirklich 
genau  so  wie  jener  Hirt,  und  seine  Arme  würde  man  auch  schon  zu  sehen  kriegen,  wenn  er 
von  hinten  hätte  wirken  sollen.  Man  stelle  de;.  Jüngling  von  Antikythera  in  das  Bild.  Außer- 
dem sind  diese  Erörterungen  durch  die  Malereien  auf  Delos  schon  erledigt:  Mon.  Piot  1909. 
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bilder  in  die  griechische  Tradition  unvveigerHch  gewiesen  —  selbst  wenn 
ein  Römer  die  Bilder  gemalt  haben  sollte. 

Mit  den  Odysseebildern  verbinden  sich  nun  aus  dem  Haus  der  Livia 
vom  Palatin  die  Bilder  Mon.  in.  XI,  23,  Mau  Taf.  IX,  Rom.  Mitt.  VIII, 
275,  und  eine  große  Menge  pompejanischer  (vgl.  auch  Rodenwaldt 
a.  a.  O.  S.  36  ff.).  Auch  alle  die  kleinen  Bilder  dritten  und  vierten 
Stils  sind  ohne  weiteres  hinzuzuziehen:  alle  diese  topia  sind  einfach 
Exzerpte  derselben  großen  Landschaftsmalerei,  von  der  jene  größeren 
Bilder  die  bessere  Anschauung  vermitteln.  Die  Menge  aber  der  kleinen 
Bilder  zeugt  von  der  Riesentradition,  die  hinter  ihnen  steht.  Die  ältesten 
nun  aber  dieser  topia  sind  die  der  Farnesina;  sie  sind  von  einem  Griechen 
gemalt  (Heibig,  Führer  II,  S.  221);  und  bei  ihrer  Eigentümlichkeit,  dem 
völligen  Prävalieren  des  Ägyptischen,  wird  man  nicht  zaudern,  speziell 
Alexandria  als  ihren  Ausgangspunkt  anzunehmen.  Durchaus  richtig  scheint 
dies  von  Rostowzew  dargestellt  zu  sein,  richtig  auch,  daß  nicht  etwa 
Alexandrien  der  Ursprungsort  überhaupt  der  Landschaftskunst  gewesen 
ist,  sondern  daß  von  Kleinasien  aus  über  Ägypten  der  Weg  nach  Italien 
führe.  Aber  die  Landschaften  des  dritten  Stils  und  der  Farnesina  kommen 
so  wie  die  dekorativen  Formen  aus  Ägypten;  die  Kunst  Alexandriens 
ist  es,  die  wir  in  der  Farnesina,  in  den  vielen  unerschöpflichen  Formen 
des  dritten  Stils  mit  seinen  Gärten  und  Blumen  bewundern  müssen. 

Dieses  Resultat,  daß  man  bereits  im  zweiten  Stile  mit  Alexandria 
zu  rechnen  hat,  wird  noch  weiter  zu  verfolgen  sein  und  natürlich  noch 
genaueres  Studium  dieses  Stiles  nötig  machen.  Vorderhand  aber  müssen 
wir  uns  begnügen,  aus  dem  Gesagten  die  Schlüsse  für  die  Geschichte  der 
Wanddekorationen  zu  ziehen. 

Die  einzelnen  Formen  des  dritten  Stils  entstanden  nicht  durch  Ent- 
wicklung aus  einer  Grundform,  sondern  sie  sind  verschieden,  von  Grund 
aus,  wegen  der  Verschiedenheit  der  architektonischen  Vorbilder,  und  ihre 
»Einheitlichkeit«  gründet  sich  allein  auf  gemeinsame  Nationalität,  die  sie 
unter  sich  und  mit  der  Farnesina  verbindet,  die  ebenso  im  zweiten  Stil 
die  Farnesina  von  den  Wänden  in  Boscoreale  trennt. 

Denn  diese  Wände  schließen  sich  im  Schema  der  Wandteilung  un- 
mittelbar an  den  ersten  Stil  an,  an  das  Schema  des  Inkrustationsstiles. 
Dieser  ist  aber  nicht  in  Alexandria  entstanden  (Schreiber,  Brunnenrel. 
Grim.  S.  38),  sondern  in  Kleinasien,  wo  Inkrustation  seit  alters  heimisch 
war,  angewandt  auch  in  dem  epochemachenden  Bau  des  Maussoleums. 
Die  Nachrichten  des  Plinius  (hist.  nat.  XXXVI,  47)  und  Vitruv  (de 
arch.  II,  8,  10)  darüber  finden  Kommentar  und  Bestätigung  durch  den 
Bericht,  der  bei  Newton,  Hist.  of  disc.  at  Halicarn.  I,  1,  24  abgedruckt 
ist.  Als  Heimat  der  Wände  von  Boscoreale  wird,  wie  für  den  ersten 
Stil,  Kleinasien  anzusehen  sein.  Hingegen  stammt  die  Farnesina  mit 
dem  dritten  Stil  aus  Alexandrien.  Jedoch  ist  klar,  daß  auch  diese  beiden 
im  Grunde  dasselbe  Schema  der  Wandteilung,  wenn  auch  variiert,  haben, 
sowie  auch  der  vierte  Stil,  so  daß  also  in  Klcinasien,  Alexandrien  und 
der  noch  unbekannten  Heimat  des  vierten  Stils  nichts  sich  eigentlich 
Fremdes  gegenübersteht.  Für  den  dritten  und  vierten  Stil  war  auch  die 
gemeinsame  Basis  bewiesen;  sie  mußten  von  gleichem  Orte  ursprüng- 
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lieh  ausgehen,  wo  nebeneinander  bestanden  erstens  Wände  der  Petraart 
und  die  »scaenarum  frontes« ;  letztere  haben  jene  vollständig  durchdrun- 
gen, denn  überall  finden  wir  die  perspektivischen  Blicke  auf  Säulen, 
Portiken  etc.  Zweitens  müssen  an  jenem  Ort  auch  Wände  der  Farnesinaart 
bereits  bestanden  haben,  aus  denen  sich  ein  Teil  des  dritten  Stils  her- 
leiten läßt.  Die  Verwandtschaft  nun  von  el-Hazne  z.  B.  mit  der  Archi- 
tektur der  Farnesinamalereien  ist  denn  auch  nicht  zu  verkennen.  Für 
jene  Fassaden  ließ  sich  vermutungsweise  nach  Antiochia  als  ihrer  Heimat 
weisen.  Die  Farnesina  aber  malte  der  Mann  aus  dem  Seleukidenreich, 
Seleukos  (Heibig,  Führer-^  II,  S.  221;  Not.  d.  sc.  1880,  S.  139).  In 
diesem  Namen  liegt  vielleicht  der  Schlüssel  für  so  manches  Rätsel,  das 
die  Farnesina  noch  immer  bietet.  Denn  wenn  auch  die  vielen  alexan- 
drinischen  Elemente  in  ihr  zugegeben  werden  müssen,  sie  selbst  für 
alexandrinischen  Import  gelten  darf,  so  ist  doch  zugleich  zu  beachten,  daß 
die  architektonischen  Formen,  von  Details  abgesehen,  allgemeiner  grie- 
chisch sind  und  auf  ihnen  fast  schüchtern  ägyptische  Ornamentik  Platz 
gegriffen  hat.  Nicht  etwa  alexandrinischer  »Erfindung«  sind  sie,  son- 
dern nur  die  dekorativen  Zutaten,  die  Weiterbildung  zum  dritten  Stil  sind 
alexandrinisch.  Das  Schema  der  Wandteilung  ist  dasselbe  wie  im  an- 
deren zweiten  Stil,  im  ersten,  im  vierten.  Also  müssen  im  Grunde  alle 
Stile  miteinander  verwandt  sein.  Das  bedeutet,  daß  nun  nicht  etwa 
»Antiochia«  als  »Heimat«  des  vierten  Stils,  des  Farnesinatypus  überhaupt 
gelten  soll,  sondern  im  Keime  wenigstens  müssen  bereits  die  Archi- 
tekturformen, wie  sie  Petra,  die  Farnesina  zeigt,  vorgebildet  gewesen 
sein  da,  wo  die  Inkrustation,  der  erste  Stil  entstand,  müssen  also  z.  B. 
auch  bei  dem  Maussoleum  angewandt  gewesen  sein.  In  der  Tat  er- 
scheinen durch  Verbindung  des  Julierdenkmals  von  St.  Remy,  der  Igeler 
Säule  mit  el-Hazne  z.  B.  Beziehungen  zwischen  diesem  und  dem  Mausso- 
leum möglich,  und  in  diesem  Sinne  sind  wohl  auch  Helbigs  Worte 
zu  fassen,  daß  »das  Maussoleum  als  ein  Vorbild  der  entsprechenden 
hellenistischen  Bauten  zu  betrachten  ist«  (Rhein.  Mus.  XXV,  1870,  S. 
397,  Anm.  1).  Dann  käme  also  im  ersten  Stil  und  in  den  Wänden  von 
Boscoreale  zum  ersten  Mal  Kleinasiatisches  nach  Italien,  in  der  Farnesina, 
im  dritten  und  vierten  Stil  zum  zweiten  Mal,  aber  auf  dem  Umwege  über 
andere  hellenistische  Kunstzentren,  Antiochia  fragweise  und  Alexandria; 
ein  Weg,  wie  ihn  Landschaftsmalerei  und  Toreutik  auch  genommen  haben 
(vgl.  Friedr.  Drexel,  Alexandrinische  Silbergefäße  der  Kaiserzeit,  Bon- 
ner Jahrb.  CVIII,  S.  176  ff.).  Von  der  geschichtlichen  Erforschung  der 
dekorativen  Wandmalerei  erhoffen  wir,  daß  es  gelingen  wird,  diese  Ein- 
flüsse Kleinasiens  und  Ägyptens  auf  Italien  in  meßbaren  Größen  fest- 
zustellen, und  darin  liegt  nicht  zum  wenigsten  die  Bedeutung  dieser 
Studien. 
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Abb.  8.    Casa  dell'  ancora,  Hof,  Südseite. 


Tafel  II. 


Abb.  7.    Casa  d.  parete  nci.i,  hiiku  l'eristylwand. 


Lebenslauf 


Ich,  Albert  Ippel,  geboren  am  2.  Juli  1885  zu  Berlin,  Sohn  von  Eduard 
Ippel,  Geh.  Reg.-R.,  Direktor  an  der  Kgl.  Bibliothek,  Dr.  phil.,  und  Martha 
Ippel,  geb.  Begemann,  evangelischer  Konfession,  erlangte  das  Reifezeugnis 
Mich.  1903  am  Gymnasium  zu  Groß-Lichterfelde,  ging  gleich  darauf  nach 
.  Freiburg  i.  B.  zum  Studium,  Mich.  1904  nach  Berlin,  Mich.  1905  nach  Bonn, 
wo  ich  am  16.  Juni  1909  die  mündliche  Promotionsprüfung  bestand.  Den 
Herren  Proff.  Brinkmann,  Loeschcke,  Solmsen  in  Bonn,  v.  Wilamo- 
v^itz-Moellendorff  in  Berlin  verdanke  ich  die  entscheidenden  Anregungen. 


